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VORWORT 



cit Janitscheks Vorgang ist eine Oetdlidlte der deutschen Malerei nicht wieder geschrieben 



worden. Fast 25 Jahre sind seither verflossen und die Forschung hat inzwischen eine 
staunenswerte Arbeit geleistet, die ebensoviel gewichtiges Material als interessante Aufschlüsse 
über histoiisdie Tatsachen geliefert hat. Aber dfe Oesdiidite der deutseben Kunst gteidit 
einer lernaeisdien Hydra; denn jede Klärung historischer Fragen stellte die Forschung vor 
neue Probleme, so daß bis heute noch die Geschichte der deutschen Malerei zu den ver- 
worrensten üebieten der Kunstbistorie gehört. Das Buch konnte sich nicht die Aufgabe 
Btelien, die gorditdwn l6ioten, die sicfa an so viden Stdlen in der OeMhidite der deatsdien 
Malerei gebildet haben, alle zu lösen und in alle Ecken und Winkel zu leuchten, in die das 
Licht der Forschung noch nicht hinzudringen vermochte. Zudem, von der Unmöglichkeit ab- 
gesehen, dies Ziel heute schon zu erreichen, muß das Buch auch mit dem Leser rechnen, 
nicht nur mit der Wissenschaft. Es ist deshalb in erster Linie eine systematische Glie- 
derung des historischen wie künstlerischen Materials erstrebt worden. Der Ver- 
fasser ist sich hierbei wohl bewußt, daß jede solche Gliederung nur eine Formel von durch- 
aus subjektivem Charakter ist und ihr Wert nur so weit reicht, als ihre praktische 
Hilfe zur Erkenntnis. GewiB ist auch hier das ideale Zid wie bei jeder wissenschaftlichen 
Arbeit »»Objektivität" gewesen ; aber der künstlerische Bestand ist dodi nur insoweit heran- 
gezogen worden, als er zu einer eindringenden Erkenntnis und der Gewinnung eines klaren 
Überblicks brauchbar erschien. Die wissenschaftliche Sichtung eines künstlerischen Materials 
wird um so nutzbringender sein, je mehr das Zid dner praktischen Obenmttiung der ge- 
wonnenen Erkenntnisse im Auge behalten wird. Deshalb ist der übliche Aufbau der kunst- 
geschichtlichen Handbücher hier nicht beibehalten worden. Der Leser soll nicht erst sich durch 
den ganzen Gang der Ereignisse hindurchwinden und von einer Persönlichkeit zur andern 
wandern nriissen, um langsam Interesse und Liebe auf diesen Dornenweg für die Sache zu 
gewinnen, sondern er sott mit beiden Füßen zoglddi ta diese hier zu behandelnde Wdt 
treten, mit ihr denken, hassen und lieben lernen, ihre Wesoibdt als Ganzes schauen, bevor er 
den ganzen Reichtum ihrer, in der geschichtlichen Folge sicfa darbietenden Luuelzüge kennen 
innt. Deshalb ist erst vom dritten Kapitd des Budies an die bistorisdie Folge bei Bespre- 
diung der Entstehung und Entwicklung der Lokalschulen eingehalten worden. Hierbei 
wurde ebensosehr an eine übersichtliche Gliederung des kunsthistorischen Materials als an 
die eine allgemeine Erkenntnis vermittelnde Beschreibung der Kunstwerke gedacht. Die 
bdden ersten Abschnitte sollen daher erst dnen bestimmten Bestand an künstlerischen Er- 
kenntnissen vermitteln, auf die dann ohne den Oedankengang der einzelnen Kapitel zu 
unterbrechen verwiesen werden kann. Auch sollte klar werden, was die deutsche Malerei 
der Welt und unserer Generation zu sagen bat, wo der Lebensnerv steckt, der unser 
DMdn und unser Sdiauen mit den unserer Vorfahren und der Eigenart ihres Volkstums 
verbfaidet Die neuere Zdt hat unseren Augen neue Erkenntnisse vermittelt, die uns audi 
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eine andere Seite des Wesens der j^eschichflicheri Vergangenheit enthüllen. Die deutsche 
Kunst der Renaissance hat hierdurch vielleicht am meisten neben der des Mittelalters ge- 
wonnen, sind Anzeichen vorhanden, daß wir zu einer andersartigen Einschätzung ihres 
Wertes gegeafiber der italknisdKii Renaissance kommen, wenn wir uns abgewöhnen, nach 
sogenannten Stilidealen jenseits aller nationalen Grenzen zu urteilen und die Fähigkeit er- 
rungen hal>en, innerhalb der besonderen künstlerischen Gestaltungsweise zu denken und die 
Sprache der Vergangenheit wie die unsrige zu sprechen. Die landläufigen Stilbegriffe waren 
deswillen hier — wo es ging — vermieden wocden, nm dine diese aus den Itfinstlerfsciien 
Erkenntnisformen selbst den Stilbegriff zu gewinnen als das, was er ist oder sein soll : eine 
wechselnde Anschauungsform, d. h. Theorie iiber die Einheit eines sinnlichen Vorstel- 
lungskomplexes von der Natur. Die Kunstgeschichte braucht hier nur die Erkenntnisse der 
modernen Kunst sich 21t e^fc» machen, die in den sogenannten hislorhcben Stilformen mir 
das variable Material der stets gleichbleibenden Grundformen des künstlerischen Denkens sieht 
und in dem Stil mithin nicht das Dogma seiner klassischen Formulierung als vielmehr in 
all seinen Gestalten die wechselnden Theorien über den künstlerischen Einheits- und Schön- 
hcitaliegrilf zn crlicnnen sacht. Man wendet so gerne den aus der „tonangebenden** Bau- 
kunst gewonnenen Stilbegriff der Gotik oder Spätgotik auch für die charakteristischen 
Eigenarten der übrigen gleichzeitigen Erscheinungen der Plastik oder Malerei an. Auf diese 
Weise fnidet man natürlich genau das, was man sucht, und die Stileinheit der Zeit wird sich 
SO leicht erweisen lassen. Das ProUeni wurde hier anders gefaBt und die Eitamtnis jener 
Stileinheit auf anderem Wege zu gewinnen getrachtet ohne Rücksicht auf die „Künste", sondern 
allein im Hinblick auf die Kunst. Es sollte ohne jene Stilvorurteile in dem einzelnen 
Objekt der besondere Akt der sinnlichen Vorstellungsweise erlaßt und im Zusaomienhang 
mit den iibrigen Zeugnissen auch ebie CbaialEteristiic des allgemeinen Wesens bestbrnnter, 
zeitlich und national umgrenzbarer Abschnitte der Kunst versucht werden. Ein zu weit 
gefaßter Stilbegriff büßt seine Berechtigung durch den Verlust des Vorzuges seiner wört- 
lichen Prägnanz ein, und ein zu eng gclaßter verniditet die Individualität und den leben- 
digen Reichtum des Kunstwerkes, bidem er an sefaie Stdie ein dstbetisdies Abslraktum setzt. 
Das gilt für den Begriff der Gotik ebenso wie für den der Renaissance, — Kunstgeschichte ist 
deshalb hier vorwiegend als eine Geschichte der menschlichen Erkenntnis ohne einseitige An- 
wendung des Begriffes von „Aufstieg und Verfall" für bestimmte Zeitabschnitte betrachtet 
worden, in der Oewifflieit, daß durdi ebie solche Oliedening des Stoffes subjektiv ethische 
Werte zwischen den forschenden Betrachter und die objektive Erkenntnis sich schieben. Wir 
vergessen zu leicht, daß alle Fordenmgen des Lebens nur durch einen Tribut an den Tod 
bezatilt werden. Es gibt keine sogenannte Blutezeit einer Kunst, die diese Blüte nicht auch 
durch die Aufgcabe kfistlicfaer Erkenntnisse der vorangegangenen Zeit eneicbt liatle, kebie „Ver- 
fallzeit", die nicht mit positiv neuen Erkenntnissen auf dem Schauplatze der Historie erschien, 
von der willkürlichen Abgrenzung derartiger zeitlicher Komplexe abgesehen. Für die auf 
objektive Erkenntnis dnngaide Kunstwissenschaft darf der Stilbegriff nicht den der Manier im 
Gefolge haben. Man lobt und taddl auf Orund eines subjektiven Erkenntnisjdea]s,nicbt aber syste- 
matisdier Grundsätze, die die objeUive Erkenntnis der kftnstlerischen Idee zum Ziele haben. De»- 
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halb ist auch die Renaissance gegenüber dem Mittelalter hier nicht unter dem Gesichtswinlcel des 
ailgcnKfaien „Forischrittes" betrachtet worden, somdein nur als eiiie langsam sidi nedbUdende Er- 
kenntnis- und Gestaltungsweise, die auch viel verlor fiber dem, was sie Neues schuf. Unter der 
Einseitij^kcit und dogmatischen Subjektivität der heutigen Historie hat gerade das Verständnis 
der Kunst des Mittelalters und damit im Zusammenhang auch die deutsche Kunst zu leiden. 
Denn der Kunstiiisloriker hat sich gvwOhnt nach der gegenständlichen Richtigkeit (Perspdctive 
und Anatomie) oder nach den ihm bis heute geläufigen ästhetischen Gestaltungsgesetzen 
zu urteilen und ergeht sich unter Einfluß der Assoziationspsychologie in einer physischen 
oder psychischen Umdeutung der Formenwelt, bevor diese Form rein als das erkannt ist, 
was rie ist: ein oiganisiecter «nnücber VorsieUnngskomplex, begriffen als Akt onseres sinn- 
üchen Bewußtseins. Man hört so oft in künstlerischen Dingen das Zeugnis der Geschichte 
.anrufen. Aber jede pragmatische Kunstgeschichte, die über den historischen Materialismus 
bioausgebt, ist doch im wesentlichen das Resultat unserer heutigen Erkenntnisfähigkeit, 
geleitet von unsenn heutigen persSnIidien Interesse. Als ob Oescbicbte der Kunst, die mdir als 
Namen und Zahlen geben will, nicht selber wieder eine Theorie als Mittel zum Begreifen und 
Ordnen der Leistungen der Vergangenheit wflre. Als Historiker müssen wir gelernt haben, 
hier durch das Eingeständnis unserer Subjektivität auch als Kunstrichter bescheiden zu sein 
«nd als Eriwnncnde die enge Grenze nidit Qbendien, die tutsercm sudiendcn Aoge hesondei» 
auf dem Gebiete der Sinnenwelt gezogen ist. Welche Wandlungen hat die Kunstgeschichte 
in der kaum hundert jährigeji Zeit ihres Bestehens durchgemacht, und wie wird die Generation 
in hundert Jahren über uns denken, die wir uns stolz im Besitze der Wahrheit dünken. Oe- 
stdien i^r oiRen em, daB wir unsere Aufgabe so erfOlkn, wie sie uns die Zeitumstände 
von heute gebieten und der Historiker darf sich glücklich schätzen, als Erfbrsclier des 
Wesens der Vergangenheit einst zu den Lebenserscheinimgen der Gegenwart gezählt zu werdou 
Ihr zu nützen ist die Aufgabe des Buches. 

Manchen, mi Januar 1913. 

FRITZ BURGER. 
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Abb. 1. Aus A. Dürers Rosenkranzfest in Prag. 



Motto: 

In jedem Kleide werd' ich wohl die Pein 
Des engen Erden lebens füiilen. Fwiat, I. 



Über Wert und Wesen der deutschen Kunst der Renaissance. 



s ist eine bemerkenswerte Tatsache, daß der Deutsche in der Welt seiner alten, heimischen 



l_j Kunst viel weniger sich zu Hause weiß als in der italienischen oder niederländischen 
und selbst der, der nicht nur aus Pflicht, sondern aus Neigung sich mit ihr beschäftigt, 
pflegt sich an ihrem idyllischen Mikrokosmos zu erbauen und darüber ihre weltgeschichtliche 
Stellung zu vergessen. Geblendet von dem Glänze südlichen Wesens, glaubt man in der 
italienischen Kunst die klassische Gestaltung der europäischen Kultur des 15. und 16. Jahr- 
hunderts zu erkennen, der gegenüber auch die größten Leistungen deutscher Kunst doch in 
den Schatten zurücktreten. Dies Urteil scheint ja auch der Gang der Geschichte zu be- 
stätigen und der Gedanke liegt nahe, in dem schließlichen Erliegen der deutschen Kunst der 
italienischen gegenüber den Beweis ihres geringeren Wertes und der inneren Schwädie der 
deutschen Kultur überhaupt zu sehen. Aber Frankreich war auf diesem Gebiete längst „erlegen" 
und hat die Welt doch im 18. und 19. Jahrhundert vor sich auf die Kniee gezwungen und die wilden 
Stürme des 16. Jahrhunderts, die aus dem germanischen Norden über den heiteren Süden einher- 
brausten, sind mehr als ein Wetterleuchten für die Renaissancekultur gewesen. War es schließ- 
lich nicht die Herkulesarbeit deutschen Geistes, die die Säulen der südlichen Tempel zertrümmerte, 
um der neuen Zeit im Norden den Boden zu bereiten? Man pflegt diesen Problemen gegen- 
über meist geltend zu machen, die Stärke des deutschen Wesens liege auf intellektuellem 
Gebiete, das Volk der Dichter und Denker verfüge nicht über dieselbe starke Sinnlichkeit wie 
der Romane, deswegen hätte es auf dem Gebiete der bildenden Kunst gegenüber den roma- 
nischen Nationen, Italien und Frankreich, zurücktreten müssen, ja gelegentlich hört man sogar 
die Meinung, es gäbe auch auf künstlerischem Gebiete nur Deutsche, aber keine eigentlich 
kulturell selbständige, für sich lebende und in ihrer Gesamtheit wirkende, deutsche Nation. 

Zu einem solchen Urteil kann man aber nur gelangen, wenn man, in der Anschauungs- 
weise der Kunst der Italiener befangen, den Wert der deutschen Kunst nach der realen oder 
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2 ZUR GESCHICHTLICHEN STELLUNO DER DEUTSCHEN RENAISSANCEKUNST 



idealen Nähe oder Ferne dieses scheinbar aUes überragenden Poles der Zeit bemiBt, statt sie 
in ihrer nationalen SoTuitrexistenz und aus dieser heraus ihre weltgeschichtliche Bedeutung 
begreifen. Je mehr lur uns gegenüber der iulieiiischea Reuaissaiice das Mittelalter auch 
in seiner kGnsflcrisdMn Bedeutung gewinnt, steigt Interesse, Liebe und Bewundenuig für die 
Figenart dieser mit ihm so innig verwachsenen Kunst, die nicht nur ein völlig selbständiges 
nationales Gepräge zeigt, sondern auch in der nordischen Kunst des lö. Jahrhunderts ohne 
Nebenbohter dastdit trotz des schon frOhzeitig beginnenden Einflusses romanisdien Geistes. 
Der Grad der äußeren Abliäiigi^kcit der deutschen Kunst von der italienischen nd-r nieder- 
ländischen Renaissance ist daher eine Angelegenheit von ungleicb geringerer Bedeutung als 
die Frage nach dem Prinzip der persönllclien und nationalen Verarbeitung des Obemonnienen 
und der inneren Selbständigkeit dieser künsflerischcii Kultur. Deshalb darf über diesen Be- 
rührungen mit fremder Kunst nicht das eigentlich grundlegende Problem deutscher Renais- 
sancekunst übersehen werden und das ist ihr Verhältnis zun Mittelalter. 

Noch inuner erblickt man so häufig in dem Mittelalter den großen Gedankenstrich, den 
die ''ip':rhichte zwischen Antike und Renaissance gemacht h.if, übersieht seine positiven 
gewaltigen Leistungen und gewöhnt sich in der Renaissance das tirwachen aus Nacht und 
Grauen zu paradiesisch«- Herrlichkeit zu sehen. Damit ist aber jedem «bjeictiven hlstoriscben 
wie kunstwissenschaftlichen Verständnis der Boden ent70gen. Denn einerseits wird die tat- 
sächliche wertschaffende Bedeutung des Mittelalters verkannt, anderseits gewöhnt man sich 
nach den Erfcenntnisprinzipicn and den Idealen der Italienischen Renaissance zu urldlen. 
Es geht nicht an, daß man die deutsche Renaissance erst mit dem Zeitpunkt der Über- 
nahme der italienischen Formen beginnen läßt und auf diese Weise den Begriff Re- 
naissance SO ganz ausschliefilidi mit dieser SuBerlicben Folgeerscheinung identifiziert, statt 
die besondere Art ihrer Neuzeitlichkeit ins Auge zu fassen'). Gewiß erstreckt sich der gfsgen 
Ende des 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts sich vollziehende Umschwung auf geistigem 
und künstlerischem Gebiete über Frankreich, Deutschland und Italien in gleicher Weise. 
Aber man kann nicht sagen, diese Bewegung erhalte da oder dort ihre „klassische" Gestal- 
tung. Denn die hemmenden wie fördernden Elemente sind in jedem Fall positiv wirkende 
Kräfte, die sich in den künstlerischen und kulturellen Leistungen äulkm. Diese Äußerung 
zn venteben, nicht sie zu schulmdstein, ist Aufgabe des Historikers. Man darf daher vor 
allem nicht vergessen, daß im Süden das Mittelalter in der Kunst nicnii!- rirr nlche durch- 
aus selbständige und große, alle Teilgebiete der bildenden Kunst gleichmäßig umfassende 
Sondergestaltung wie Im Norden in d«i Domen und KIftstem efhiett, wo das erwadiende 
Volkstum sich seinem Geist aufs innigste verbunden hatte. Daher kam es, daß die Bewegung 
der Renaissance hier in Deutschland einen vom Süden sehr wesentlich verschiedenen Ver- 
lauf genommen hat, der eben in erster Linie Richtung und Ziel aiKh durch den niittd- 
alterlichen Geist erhielt, um so mehr als die Zeugnisse grkchisdier Kultur hier ferner als 
andenvärts lagen. Die weltgeschichtliche Bedeutung deutschen Geistes und deutscher 
Kunst liegt daher vielleicht weniger in der besonderen Art der Verarbeitung der italienischen 
Renaissance als in der Fortentwicklung und Vollendung der großen Gedanken 
des jMittelalters durch einen in scniem Wesen sich immer schärfer umreinenden natio- 
nalen Geist. Die Rezeption der Antike steht hiebet ganz an zweiter Stelle. Gewiß ist 
auch die Renaissanoeiidt des Sfidens in ihren wichtigsten Lebensünpulsen mit dem Mittelalter 
innig verbunden. Denn in der Renaissance der romanischen Völker lebt der mittelalterliche 
Gedanke der Reinigung der Welt von ihrer schlechten Vielheit weiter, von der sie sich nur 
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durch die Erbebung zum AUgemeioen, zur objektiven Einheit, zur Urwahrheit und Schönheit, 
dem 06(flicben, Mreien zu ISitnea glaubte. In der „Rtataitsanoe* des deattchen Ödstes 

pflanzt sich die große Idee des Mittelalters vom Einswerden des Einzelnen mit dem AIl-Einen 
fort. Für sie ist das Göttliche nicht an im Ideal realisierter schöner Zustand des Daseins, 
sondern die jedes Individuelle schaffende und immer unergründliche, lebendige Zaubermacbt. 
Man «rollte daher nicht so sehr das Ideal in einer objektiven Einheit verwirklichen, 
als die alles bestiitimendc Idee aus dem Wesen des Individuellen gewinnen. 
Die großen Klassiker der italienischen Renaissance suchen im hormalen die ordnende Kegel 
im Dasein, die Dciitsdien den Uismnd des alles Einaetne bestfanmeiKlen Gesetzes. Die 
Italiener verwirklichen ihr sinnliches Ideal, die Deutschen suchen hinter die Idee des Indi- 
viduellen zu schauen. Rafael führt uns die heitere Harmonie olympischen Daseins vor Augen, 
Dflier laßt uns einen Blidt tun in die dOsteren lUKsd des Daseins, Rafad wandert mit uns 
auf die stolzen Hühcti des Lebens, Dürer und seine Zeitgenossen zeigen uns sein wildes 
Gedränge in dunkler Tiefe, seine brutale Energie ebenso wie die Ertiabenbeit seiner Macht. 

l^ie deolsdw Kwist fand den Ausdmdc für Ideen, die man in der itaHemsdien Kunst 
der Renaissance vergeblich suchen wird. In der Fahnenträgerzeichnung des Urs Oraf, eines 
Sdiweizer Künstlers des 16. Jahrhunderts (Abb. 3), ist das Schreiten zum Ausdruck eines 
starken Willens geworden, der beide Figuren gleichmäßig beherrscht, als unsichtbare Macht 
sie vorwärts treibt, in dem ihrem Zuge folgenden, so energisch sich biegenden Gedenkstein 
lebt, am Boden seine festen Kurven gräbt, die riesenhafte Fahne wie pinr Wolke in der herben 
Luft des Morgens erzittern macht und sie hmeinzwingt in diese Gewalten, deren wohldiszipli- 
niertes Leben so eigensinnig und unerschüttnrtlch an unserem Auge vorübenddit, wie der 
eherne Gang des Schicksals selbst. Man sieht das Gesetz in der Geschichte, hört nichts von 
Geschichten der handelnden Persönlichkeiten, denkt nicht an ihr Tun als vielmehr an die 
Macht des überpers5nlictien Willens, das Cesdiidc in der Oesdriditc. Man sieht deshalh fcdne 
Sonderproblemc des Raumes, denn der Raum ist geformt aus dem Gestaltmotiv der Figuren, 
Äußerung desselben Willens, der jene bildet und leitet. Bei Hans von Kulmbach (Abb. 4) 
komnit der Oedanite im Sinne der italicnisdien Renaissance zum Ausdntdc: die imponierende, 
wohlberechnete Haltung des Körpers, der Raum ein stilles Begleitmotiv für die Fahnensilhouette, 
sonst tote Bühne für diese stolze Persönlichkeit, die mit prahlerischer Selbstgefälligkeit durch 
ihr bloßes Dasein wirken will. Der Bildgedanke erschöpft sich in der sachgemäßen Wieder- 
gabe des Körpers der Figur und ihrem Fürsichsein, das die Idee eines Oberpersönlichen 
nirgends in Erscheinung treten und den Willen allein zur Charakteristilc der Persöniidikdt 
sich äufkm läßt. 

Dürer sdiildeit (Abb. 5) weder das überpersSnliche Oesetz, noch das stolze Gdwren 

der Rittergestalt in ihren isolierten Bewegungen. Das Tun ist nicht bloß eine momentane 
Aktion, sondern Resultat eines wohldurchdachten ßildgedankens, in dem sich etwas von der 
Gesetzlidikdt des Dasdns sdbst verkörpert. Deshalb wird hier das persfinlidie Wotlen 
zugleich zum Ausdruck eines transzendenten Willens und die Bewegung der Figur verharrt 
in jenem Zwiscbeastadiuoi, das die Antike so unübertrefflich zu schildern verstanden hat, 
wo das Sldien zum instinktiven Odien, das freie Handeln zion traumhaflen Tun wird und 
jene Dämmersphären des Lebens erscheinen, in denen &btc allem Persönlidicn die Macht des 
Schicksals lastet wie der Schatten der Nacht über dem morgendlichen Leben. Dürers Figur 
gestikuliert nicht. Der Ausdruck hegt allein m der Form, in dem versteckten Tatendrang 
der KoDhuctt» dem bdmlidien Suchen erwadicnder KxiSbt, die aus fernen Tiefen in dner 
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Abb. 3. Urs Oraf, Fahnentrtgfer. Handzeichnung in Basel. 
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Abb. 4. Hans von Kulmbach, Fahnentrüser Abb. 5. A. Dürer, Fahnenschwinger, 

Frankfurt, StAdelsches Institut. Stich (1508). B. 87. 



fast eleganten Welle über die phantastische Silhouette des Baumstumpfes hinweg in die Fahne, 
die Arme emporfluten und schließlich die Hand an das Schwert drängen, dessen ruhige 
Horizontalen mit der feierlichen Oeraden des Hintergrundes einen so willkommenen Kontrast 
bilden zu dem heraufziehenden Sturm in den Gliedern der Gestalt. Dürer geht über das 
bloße Ausbalancieren der Standfigur hinaus, indem er sie zum Raum das heißt Bildmotiv 
zugleich macht. Daher begleiten teils die landschaftlichen Einzelheiten die Gestalt, teils 
bestimmen sie diese selber wieder in ihrer Erscheinung, während in dem Gegenstück nur Löcher 
links und rechts in der Bildkomposition zu sehen sind. Kulmbaclis Figur ist eine unbeholfene 
Travestie italienischer Renaissancekunst ins Deutsche, Dürers Werke sind durch- 
drungen von der eigenwilligen, gesunden Lebenskraft germanisierter Antike, die, aus 
dem Mittelalter herübergenommen, mit der neuen Zeit sich verbindet. In der stummen Elegie 
des Gesichtes spielt die heitere Vergangenheit mit einer ungewissen Zukunft im Augenblick 
des Kampfbeginnes. Die Figur, das ganze Bild wird zum Begleitmotiv des Ausdruckes des 
Gesichtes, das Sinnliche zum Symbol des das persönliche Leben erfüllenden Geistes, dessen 
Inhalt die metaphysischen Beziehungen zwischen Persönlichkeit und Schicksal bilden, wie in 
der klassischen Tragödie, die hier vermittelalterlicht aus dem Ereignis in die Zuständlichkeit 
des Daseins hinüberleitet. Im Ansdiluß an die mittelalterliche Weltanschauung ist anderwärts 
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die Figur von der neuen Zeit noch sehr viel konse- 1 
quenter in ihrer Ausdrucksbewegung zum Oestalt- 
motiv des ganzen Bildes geworden, wobei gelegent- 
lich die Bildidee sich von der klaren Endlichkeit 
wohlproportionierter Körperwelt völlig loslöst, um 
im Halbdunkel sich in das Wunder der Ewigkeit 
zu verlieren. In der Bannerträgerin Altdorfers 
(Abb. 6) drängen die kreisenden Kräfte aus meta- 
physischem Dunkel ins formengebende, rasende 
Licht, das Himmel und Erde, Endlichkeit und 
Unendlichkeit vereinigt in dem leidenschaftlichen 
Tanze. — Die Bäume in Altdorfers Zeichnung 
(Abb. 2) sind alle einem Zaubergarten entwach- 
sen, in dem das Einzelne nur im Ganzen als der 
wunderlichen Metamorphose des Einzelnen lebt. 
Die Zweige und Blätter werden zu wildem, stürzen- 
den Lichte, das aus goldenem Schatten nieder- 
strömend, wie ein Sendbote des Himmels den 
schweren Gang des Erdgeborenen begleitet. 

Die Wahrheit findet der Deutsche dort, wo 
ihm der Reichtum des Individuellen zusammen- 
wächst zu dem großen Wunder der Einheit. Er geht 
daher bei seinen Gestaltungsmodi zumeist jeweils 
von der Individualität seiner Bildvorstellung aus, J^^,^, ^ ^1^,,,^« Ai.dorfer. Banner.rägerin 
die eben als Vorstellung so leicht den Weg zur ausd. Sammlung Lanna.z.Z. Privatbesitz. London 
Einheit indem persönlichen Schauen Hndet. Er weiß 

nicht mit solcher Sicherheit wie der Italiener objektive Grundsätze für die Beziehung von 
Figur und Raum sich zu schaffen. Aber die Werke der deutschen Kunst gewinnen gerade des- 
halb eine so große Bedeutung für die Geschichte der Kunst, weil sie fast alle aus dem 
Gedächtnis geschaffen sind'). Die Naturstudien dienen dem Deutschen zumeist nur als 
Bereicherung seines sinnlichen Vorstellungsbesitzes, aus dem heraus er dann frei das Bild 
entwirft, ohne die berauschende Phraseologie des Südens, aber auch ohne jene Artisten- 
trivialitäten. Gewiß steckt auch unsem Größten noch der Philister und Pedant in den 
Knochen und die Mühsal des Rechnens guckt so häufig aus allen Ecken und Winkeln ängst- 
lich heraus. Aber dieser zähe Emst des Ringens hat schon um seiner selbst willen manchmal 
etwas Erschütterndes, wie ein Menschenantlitz, auf dem das Schicksal im Kampfe mit der 
Persönlichkeit seinen harten Willen in den Ecken und Falten bildet. I>och ist das Resultat 
ein oft prinzipiell anderes als in der italienischen Renaissancekunst. Das Gesetz ist dem Deutschen 
nicht ein ästhetisches, sondern ein ethisches Postulat, nicht etwas zu der Sache Hinzu- 
gedachtes oder über sie Hinweggedachtes, sondern ihr etwas Immanentes, ihre eigentliche 
geistige Wesenheit. Der Romane findet die Einheit relativ so leicht durch den transzen- 
denten Standpunkt seitics Wesens den Dingen gegenüber. Das Konventionelle ist ihm des- 
halb Bedürfnis, weil es ihn innerhalb dieser freiwillig gesteckten Grenzen seines Handelns 
frei macht; die Freiheit innerhalb der formalen Einheitlichkeit seines Denkens und Handelns 
ist ihm der Lohn dieser selbst geschaffenen Gesetzlichkeit, für den Deutschen dagegen ist eben 
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das Zusammenwirken v ic Icr Gegensatz der starren Macht des iiberpersönlichen Gesetzes 
und des persönlichen, ireiea Tuns fast stets das objektive Problem seiner Dar- 
stell un 9. Deswegen spürt nun so hSafig den Krieg, dk Rmtnlioa, die Ruhe v«r dem 
Sturm in Dürers Scbdpfmgen, weil diese feindlichen MAcbte in der Bildfonn sich so sdiwer 
binden wollen. 

Man Icann dies am besten an der Rolle erkennen, die die Aasdrucksbewegung im 
kiinstterisclicn Gestaltungsproblem des Deutschen spielt. In Michelangelos Gestalten ist die Mimik 
herausgewadisen aus dem Oesamfmotiv des Körpers, der ganzen Erscheinung. Der Deutsche 
sieht dagegen in der Oe^te niclit bloß eute Bewegung oder ein Erscheinungsmotiv, sondern 
den Ausdruck einer übersinnlichen Idee, die, an das Motiv der Oeste geininden» die Oesamt- 
erscheinung des Körpers oder Ratimes t>estimmt und sie nur so weit zu Wort kommen läßt, 
als sie sich der Geste anzupassen vermag. Katael ist erst sehr spät imd unter Einflufi von 
Michelangdo auf diese Pnblcine gestoBen. Aber auch dann ist ihm die Ausdradtsbewegung 
Mittel zum ZwecJc der Realisation seines Einheifsideals. Für den Deutschen ble ^* meist die 
Gestaltung der vergeistigenden, übersinnlichen Idee das formale Problem der Darstellung. 
Hierin folgt die deiitsdie Renaissancdninät ganz den Spurm des flüttetaUerlidlKn Geistes 
und sie hat diese Ideen sowohl bei der KSrper« als aach bei der RamqgeslaKiing zur Durch- 
fttturung zu bringen versucht. 

Die Heiligendarstellungen des 13. Jahrhunderts aus einem Kalendarium der Münchener 
Hof- und Staatsbibliothek sind hierfür ein lehrreiches Beispiel (Abb. 7), Der Geist, der 
Gesicht und Hände leitet, regiert aucli die Formen der Gewandung. Während die Renaissance 
durch Stoffdrapehen die Glieder des Körpers organisierte und dessen Positionen in eine impo- 
sante Oeste zu verwandeln verstand, wird Ucr die Ersdieinung der Gewandung zum forn- 
gewordenen Willen reiner Geistigkeit. Den Italienern wird die Körperbewegung so leicht zur 
Geste. Deshalb war einer ihrer Größten Michelangelo. Der Deutsche kommt hier von der Geste, 
als dem determinierenden Oestaltmotiv, zur ErMhdmtng. Die Handbewegung des heiligen 
Andreas (links beg.) scheint sich in der zweimaligen .Ausladung der Gewandung nach rechtshin 
zu wiederholen und die exakte, spitzwinklig gebrochene Grenzkontur der Kleidung ist eine 
winkonunene Resonanz fOr die spitzfindige Logik, die ans Atat Denkeigesicht des Hefligen 
spricht. Auf den nüchternen Gelehrten folgt Mdami in dem Symon mit dem kurzen Iktrte 
und den leidenschaftlich geschwungenen Kurven um die verdüsterte Stirne, der Choleriker. 
Alles ist streng zusammengefaßt, die weißen Grenzkonturen verschwinden gegenüber den 
breiten massiven Farbflächen, die in ihren straffen, steilen, querverlauienden ^Ihouettierungen 
überall wie Ketten die tafbereifen Glieder umschließen, indes oben in gewittrigem Antlitz 
Blitze aus den Augen schießen und nervös die Finger über die Bibel spielen. Der jugend- 
liche Melancholiker in dem heiligen Thoraas, mit der weidien, in langen schliditen Kurven 
müde herunterhängenden Gewandung, aus der die Silhouette des leicht geneigten Kopfes 
sidi entwickelt, ähnlich wie der steife Nacken des Symon in der steilen Kurve des Mantels 
wurzelt. Die Hand, die das Bach in dem Mantelstreifen hält, geht bei Thomas in enier 
runden Kurve in das Buch über, beim Symon entsprechend dem allgemeinen Charakter des 
Ganzen läuft sie in kantigen Grenzlinien aus. Die Farbdifferenzen in der Gestalt wieder- 
holen sich auch im Budie, das beim Symon dem künstlerischen Gesamteindruck ebenso ange- 
paßt ist als wie das Gesicht In dem kahlköpfigen Paulus, zuletzt der schulmeisterliche Pedant 
und Phlegmatiker, dessen fades Kopfowil das Grundmotiv für die ganze Oewandung geworden 
ist, die gehorsam wiederholt, was das Gestellt üben sagt. 
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Auch die beiden Apostel Albrecht Alt- 
dorfers (Abb. 8 und Abb. 9), über zwei Jahr- 
hunderte später entstanden, stehen prinzipiell 
noch auf demselben Standpunkt wie ihre Vor- 
ganger des 13. Jahrhunderts. Die Geste ist 
determinierendes und charakterisierendes Ge- 
staltmotiv geworden, das über die bloße Be- 
schreibung körperlicher Positionen hinweg, die 
Idee dieser Ausdrucksbewegung aus den beson- 
deren sinnlichen Zusammenhängen der ganzen 
Figur abzuleiten versucht. Der band feste, derbe 
Draufgänger bei Petrus, die verhaltene Leiden- 
schaft des jungen Schwärmers bei Johannes; 
die körperliche Oesamterscheinung ist das „Ge- 
sicht" der Gestalt. 

Eine besonders charakteristische Lei- 
stung stellt auf diesem Gebiete Grün ewalds 
Entwurf (Abb. 10) zu einem Christus in Geth- 
semane dar. Die Metaphysik der Geste hat 




Al)b.l 1. Erschaffunc Evas, Miniatur, 1 3. Jalirli., Paris 




Abb. 12. Erschaffung Evas, Wandgemälde 
Kloster Wienhausen, 13. Jahrh. 



sich hier auf die ganze Erscheinung des Kör- 
pers übertragen ; wie ein verwundetes Tier mit 
Tod und Leben kämpfend, kriecht der Held 
der christlichen Meilsgeschichte tastend und 
schwankend über den Boden fort, greift wie 
ein Blinder in die leere Luft, richtet den Ober- 
körper auf und bricht hinten schon wieder in 
sich zusammen. Der Körper ist nur das 
sekundäre Bindeglied für diese ergreifende 
Mimik der Extremitäten, deren Erscheinungs- 
motive, in markanten Wülsten der Gewan- 
dung rhythmisch wiederholt, wie lastende 
Ketten sich über den Körper ziehen. Der Kör- 
per wird so zu einer vervielfachten Wieder- 
holung der Geste und bleibt im übrigen 
nur Gelenk, während die großen Italiener ihn 
zum bestimmenden Ausgangspunkte aller Mo- 
tive machten. Grünewald schildert nicht das 
Ringen eines Melden — das schöne, starke 
Menschentum, nicht das Heroische, sondern 
den elementarsten Lebenswillen jenseits aller 
Menschlichkeit, die Brutalität der Natur. — 
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Ähnliches wie für die Ftnzrlfnnir :ilr crlrr' -ulich auch für das gesamte Raumbild. 
Die Gestaltung&weisen des Mittelalters wußte die deutsche Kunst der Renaissance im Gegen- 
satz zur italieaischeii sieb zu erbalten oder wieder 2u erringen. In der Erschaffang Evas ( Abb. 11), 
einer Miniatur der Pariser Nationalbibliothek, sind Himmel und Erde, Wasser und Wolken 
aus demselben sich rundenden Greozmotiv geformt, dessen welligen Motiven die Bäume 
ebenso folgen wie die Silhouetten des Kfirpers Adams oder die gliedernden Oewandf alten 
Gott-Vaters. Es ist dasselbe sinnliche Grundmotiv, dasselbe Lebensprinzip, aus dem hier die 
rrscheiming alles Lebendigen sich fnrmt. Diese anschauliche Einheit wird deshalb hier nicht 
durch die dreidimensionale Richtigkeit des Raumes, nicht von einer überiridividuellen 
BikUdee her wie in der Hodirenaissance, sondern diirdi die sinnlidie Wesensähnlichkeit 
der Teile gewonnen. Man darf dabei nicht vom „Stilisieren" sprechen Denn auch das Wand- 
bild in Wienbausen (Abb. 12) wäre im gewissen Sinne „stilisiert*'. Aber in der Erscheinung 
der Figuren und der fibrifen räumlichen Einzdhciten ist mehr das Individuelle, das Ver- 
schiedene als das Gemeinsame betont und dem entspricht auch die bloße Beschreibung der 
persönlichen Handlung in der Bewegung, die in dem Pariser Bilde sich in einer überpersön- 
lidien Stinnnun? verflüchtigt, genau so wie die individiidle Erschemung dem pOTmenwitlen 
des Ganzen sich unterwirft. 

Der Fall liegt in Dürers Krönung der Maria durchaus analog (Abb. 13). In dem 
Motiv der Wolken formt sich derselbe Wille, der in den fliegenden Mänteln der Engel tobt und 
den widerspenstigen Geistern mit sicherer Schöpferhand ihren Platz bei dem Haupte der 
Maria anweist, Ordnung in das krabblige Chaos zu ihren Fijßen bringt und die Engels- 
erscheinungen aus nächtlichem Dunkel zum harten Licht des iages zwingt. Man sieht 
niigends dae Isolierende Grenze, sondern üi der fibersprudelnden Lebendigkeit unfibersdian- 
barer Oestaltenfülle lebt das unsichtbare, gestaltlose Gesetz, der im Verborgenen schaffende 
Schöpfergeist, der uns vom launigen Eigenwillen des Kleinen zur heimlichen Majestät des 
OroBen fuhrt. In Rafaels vatikanischem Bild mit der KrOnung der Maria erscha|»ft sich 
der künstlerische Gestaltungswille in der Organisation des Figürlichen. Die Ausdruckskraft 
des Künstlers reicht nur soweit als die Grenze des K&rperlidien. Die Engel wie Bälle 
Iber den Häuptern der Gruppe; bei Dürer formen sie sich aus den Vdken und ver- 
lieren sich in wolkenlose Fernen. Man kann die Analoga hierzu nicht in der Sixtina 
suchen; denn dort gehen die Engel wohl in die flimmernde l'nendlichkeit über, trennen 
Sich aber gleichzeitig von der schönen Endlichkeit, sind nicht aus demselben Gestaltmotiv 
geformt wie der beherrschende Mittelpunkt des Ganzen, die Madonna; bei Dürer sind — 
sinnlich gesprochen — alle gleichen Wesens, sie sind all/^umal Diener eines gemeinsamen, 
unsichtbaren Herrn. Man darf die schönen Positionen oder hinzelsilhouetten der Gestalten 
Rafaets nicht mit ihren sinnlichen Relationen verwechseln. Es gibt da sinnlich viel Un- 
ebenheiten in den I^e/iehungen dieser oft nur für sich gesehenen Einzelmotive, selbst in 
Raiaels reifsten Werken. Die geometrischen Figurationen, die Rafaels Gruppenbilder be- 
stimmen, sind dedtalb abstrakte Sondennotive in den Bildern, weil sie wohl die räumliche 
Position der Figuren, nicht aber auch ihren eigenen Aufbau bedingen. Insoferne als bei 
Dürer Gruppengrenze und Figuren-Siliiouette aus denselben Motiven entwickelt sind, mag 
■man behaupten, daB an k&nsderischer Einheit seine Schöpfung die Rafaels fibertrifft'). 
Damit Süll aber Dürer nicht gegen Rafael ausgespielt werden, sondern nur angedeutet sein, 
worin die Individualität der deutschen Kunst überhaupt bestellt. Die deutsche Kunst ist ja selbst 
von italienischen üestaltungsprinzipien nicht frei geblieben und man tiiidet sie sogar noch 
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Abk 13. A. DOiw. Muia ab KBnigin dtr Eiifd, Hohtduiitt (1S18). 



vor der Zeit, in der sie durch die Berührung mit der italienischen Kunst ihre entsdieidenden 
Richtlinien erhielt. — Daß diese Art künstlerischer Oestaltung nicht etwa das naheliegende 
Resultat der „Holzschnittechnik" gewesen ist, sondern vor allem sich aus der besonderen, auch 
anderwärts um diese Zeit /.u findenden deutschen Ertcciuitiiisweise entwickelte, läßt die Kfeuzi- 
gungsdarstellung Hans Baidung Orlens (Abb. 14) erkennen'). Auch hier wird man vergeblich 
nach difieren zierenden Gebärden Umschau halten. Die Idee des Ganzen, der Schmerz, ver- 
sfamlidit ddi in der fladmiidcn Uunilie des die nftdiUicbe Punlttlhfit dufduHtamdcn Lichtts» 
das Jcntdis aller OcgenstindlidilEeit oder Handlung sdber das iranszandcnte Oesdidieii im 
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Abb. H. H. B. Grien, Kreuzitrung. Handzeichnung Abb. 15. Schule DUrers, Kreuzigung 

Berlin, K. Kupferslichkabinett. Dresden. 



sinnlichen Sein zu erfassen versucht. In der Dürer zugeschriebenen Kreuzigungsdarstellung 
(Abb. 15) kommt der Oedanke mehr im Sinne der italienischen Renaissance zum Ausdruck: 
Die Geste ordnet sich der anmutigen Pose der Figuren und der kompositionellen Klarheit und 
Ruhe der Gruppe unter, deren Pyramidalmotiv sich in der Landschaftskulisse wiederholt. Die 
Ausdrucksbewegung hat mithin nur insoweit ein Recht im Bilde, als sie sich dem von ihrem 
metaphysischen Gehalte unabhängigen Ideal der körperlichen und räumlichen Einheit und 
Klarheit zu fügen vermag. Die Trauer will Schönheit, nicht allerfüllende Idee sein, wie 
in dem Bilde Orlens (Abb. 14). Die Handlung wird in dem Dresdner Gemälde zur kon- 
ventionellen Devotion, in der Zeichnung dagegen die gesamte Bilderscheinung zum überpersön- 
lichen Ausdruck des dramatischen Gedankens. 

Ein Hinweis auf Durers scheinbar ähnliche Gestaltungsgrundsätze würde übersehen, 
daß in dem Dresdner Bilde Gruppe und Kreuz zwei verschiedene, sich gegenübertretende 
Motive sind. In der hiermit zu vergleichenden Komposition Dürers dagegen (Abb. 16), erscheint 
ein einheitlidies, aus dem Boden sich entwickelndes Gruppenmoliv, das in Spiralenform um 
das Kreuz herum sich aufwärts windet und in dem Arm des jammernden Johannes, der ein- 
zigen auffallenden Geste, mündet, um von hier wieder mit dem Blicke Christi und dem Körper 
der hinstürzenden Madonna in die Tiefe zu versinken. Die ganze Gruppe wird so zur Geste, 
auch in den Farben : Grelles, motivisch sich oft scharf isolierendes Licht mit teilweise wieder 
sanflen Übergängen nach dem nebeligen Grau des Hintergrundes, dessen schlichte Kurvaturen 



Digitizeö by Google 



SPIRITUALISMUS UND ÄSTHETIZISMUS DER DEUTSCHEN RENAISSANCEKUNST 15 




Abb. 16. A. Dürer, Christus am Kreuz (1508). B.24 Abb. 17. N. Riedt, Kreuzigung (1586). Basel. 



mit dem Baummotiv die dramatischen Kadenzen der Gruppe in die schweigende Feme leiten. 
Später hat man sich von dieser historischen Szenerie und den traditionellen handelnden Per- 
sönlichkeiten ganz frei zu machen versucht, um die Idee rein als solche wirken zu lassen. 

In der Kreuzigung des Nicolaus von Riedt (Abb. 17) der Märchenzauber der 
heimatlichen Berge neben dem Pathos weltgeschichtlicher Begebenheit. Der Raum ist jedoch nicht 
Bühne für die Gestalt, so wenig wie die Gestalt die Handlung darstellt. Sie ist verkörpertes 
Schicksal, das in jedem Teil des Bildes erscheinen soll. Deshalb sitzt der Stamm so wurzelfest 
wie gewachsen in der aufsteigenden Bodenwelle und schmiegt sich an die Kurve der Wade, 
formt das Schamtuch das Motiv der sich ausbreitenden Hände, bettelt das Auge Christi nicht 
um Mitleid des Beschauers, sondern sieht erwartungsvoll hinüber zu dem von unten aufleuch- 
tenden, fernen Licht, dem Siegeszeichen seines Opfers, des neuen Lebens, das aus gewittrigen 
Tiefen kommend, über die steilen Höhen des Todes triumphierend emporsteigt. Das Ereignis 
ist nicht so sehr Drama als Erfüllung des Gesetzes, die hier durch das Bild illustriert werden soll ; 
den inneren gesetzlichen Zusammenhang zwischen der handelnden Persönlichkeit und der unsicht- 
baren Schicksalsmacht zu schildern, ist hier freilich mehr Inhalt der Darstellung als Gegenstand der 
Bildgestaltung. Von dieser rein künstlerischen Seite her hat Grünewald das Problem aufgegriffen. 

In dem auferstehenden Christus des Isenheimer Altars zu Colmar (Abb. 19) hat Grüne- 
wald nicht wie der Künstler des Leonardo zugeschriebenen Bildes der Berliner Galerie die 
richtige physiologische Beschreibung des Emporschwebens studiert, das Endziel der Darstellung 
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Abb. 18. Evangelist Matthaus, Evangcliar Ottos III. (II. Jahrh.), 
München, Hof- und Staatsbibliothek. 



ist auch nicht die bloße Glorifikation der Persönlichkeit Gottes, sondern der sichtbare Ober- 
gang seiner körperlichen Endlichkeit in die körperlose Unendlichkeit des Lichtes, 
die Metamorphose seiner Menschlichkeit zur Gottheit. In der priesterlichen Feierlichkeit des 
Gestus offenbart das Ereignis nicht bloß die F.rfüllung des göttlichen Gebotes, sondern die 
Erscheinung gewordene Wundermacht des Weltengesetzes, das jenseits alles persönlichen 
Fuhlens und Wollens, dem Tun die Vergänglichkeit des Augenblicks nimmt und es hinein- 
zwingt in das ewige Sein, in die heilige Größe der Weltenordnung")- In dem Evangeliar Ottos III. 
(Abb. 18) findet sich Verwandtes"). Nur wird hier die Majestas des Gesetzes in seiner unerbitt- 
lichen Organik, nicht die mystische Verwandlung des Diesseits ins Jenseits gestaltet. Die mittel- 
alterliche Welt mit ihrer großen Sehnsucht nach der Erkenntnis des Absoluten und ihren panthe- 
istischen Anschauungen, diedas Göttliche nicht in einer Person, sondern als determinierende Macht 
im Handeln wie im Sein suchten, lebt auch dort noch weiter, wo ein Ereignis nicht unmittel- 
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Abb. 19. OrQnewald, Auferstehuoif Christi, Colmar. 

bar zu solchen Ideen leitet, im Porträt. Die hieratische Strenge des Mittelalters kommt in 
der schlichten Feierlichkeit des Dürerschen Selbstporträts in München zum Ausdruck (Abb. 21) 
und trotz der hingebenden Liel>e für alle Einzelheiten, der Koketterie des reichen Haargelocks, 
der samtenen Weichheit des Pelzes, dem heimlichen Leben der Hand, bleibt doch die über- 
individuelle, überpersönliche Idee die wirkende Macht im Bild. Das Leben der Gestalt t>esteht 

Burger, DeulKhe Maltni. 2 



L/iyij^uj Ly Google 



18 



AUFFASSUNG DER PERSÖNLICHKEIT 




Abb.20. A. Dürer, Bildnis des O. Krell (149^), Abb. 21. A. Dürer, Selbslblldnis, 

Alte Pinakothek München. Alte Pinakothek München. 



weder im freien, selbstbewußten Tun noch in der träumerischen Hingabe an die göttliche Idee, 
sondern in der Größe dieses willen- und wunschlosen Daseins. Die Wissenschaft von der 
Perspektive und den Proportionen hatte für Dürer viel mehr einen mystischen Reiz als wirk- 
lich praktischen Wert'), tr sah in der Regel mehr das Geheimnis des Lebens als ein Hilfs- 
mittel der praktischen Vernunft. Schönheit war ihm nicht die selbstverständliche Begleiterin 
des Daseins, sondern das in ihm, auch dem Kleinsten, vergrabene Wunder seines großen 
Lebensgesetzes. Dürer unterscheidet daher zweierlei Arten von Schönheit: Diejenige, die durch 
die Gestaltung der Naturnotwendigkeit der Erscheinungsindividualität zum Ausdruck gelangt, 
in der der innere Charakter als „Ursach" der Form (Abb. 20) sich darstellt, und diejenige, 
in der auch das Persönliche zum Unpersönlichen, zum absoluten Ideal wird. Deshalb 
fehlt dort, wo die Metaphysik der Konstruktion mitgewirkt hat, jede Angabe einer Charak- 
teristik oder Handlung (Abb. 21). Er sucht das Ideal nicht wie der Italiener im interessanten 
Typus der Persönlichkeit, sondern in dem unpersönlichen, absoluten Einheitsideal. Dürer 
„idealisiert" daher nicht seine Persönlichkeit (Abb. 21), sondern unter Verzicht auf 
jede Geistigkeit untersucht er die Frage, mit welchen Mitteln die Individualität seiner 
Erscheinung in die Majestas des Überpersönlichen erhoben werden könne. Das rhetorische 
Siegerpaihos des Italieners, seine lässige Aristokratengeste oder den bezwingenden Adel seiner 
Erscheinung wird man bei dem Deutschen selten finden, desto mehr die treuherzige Offenheit 
und Lauterkeit der Gesinnung oder den harten Heldentypus eines derbknochigen Geschlechts 
in einer urweltlichen Lebensenergie mit einem leichten Anflug kindlicher Furchtsamkeit g^en- 
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AVAN 



Abb. 22. Holb«ia. 
Porlräl des Tuck in London. (Privatbesitz.) 



Abb. 23. L. Cranach, 
Portrttt der Katharina von Bora, Dresden. 



Über der lauernden Ungewißheit des Daseins. Von einer eisernen Disziplin ') beherrscht, steigt 
eine trotzige F-nergie in dem Gesicht (Abb. 20) aus rätselhaften Tiefen empor, verwandt 
jenem mittelalterlichen apokalyptischen Geist, in den die fanatische Glaubensstärke und die 
seherische Kraft einer heiligen Überzeugung in die strenge Gesetzlichkeit des Aufbaues gebannt 
ist. Wo die sanfteren Saiten des Lebens erklingen (Abb. 22) wie in Holbeins Porträt, scheinen 
die Augen stille zu stehen wie die des Kindes, das auf ein Märchen lauscht, und um die Lippen 
des stolzen Herrn spielt so gern die Resignation des Weisen, der die enge Grenze des Daseins 
belächelt und bescheiden sich nur als Gast des Weltalls fühlt. Bei Cranach (Abb. 23) die 
dumpfe Enge des Daseins selber, der latente Widerstand der trägen Materie und in ihr die 
mephistophelische Laune des heimlichen Lebens, das in harten Kurven sich seine Bahn 
erzwingt; jeder Teil des Gesichts trägt seine Iwsondere Lebensgeschichte zur Schau und 
fügt sich doch einem wohldurchdachten Gesamtorganismus ein, so daß hinter der stumpfen 
Lethargie der Persönlichkeit das in der formalen Erscheinung rein sich äußernde Leben fast allein 
zu Wort kommt mit jenem letzten Rest von Eleganz der Silhouetten wie sie dem ausgehenden 
Mittelalter zu eigen war. Cranach steht in manchem seiner Porträts dem Mittelalter ebenso nahe 
wie der modernsten Zeit und läßt am besten erkennen, wie diese deutsche Renaissance dem Geist 
der jungen Generation des 20. Jahrhunderts verwandter ist als die florentinisch-römische»). 

Es führt ein Weg von dem Mystiker Eckhart zu Kant und zu Hegel und einer von 
den frühen Nürnbergem über Dürer, Holbein und Grünewald zu Hodler. Schon in der Mystik 
tritt der transzendentale Idealismus der deutschen Geisteswelt dem antiken 
transzendentalen Realismus gegenüber und auch in der sinnlichen Welt war der 

2« 
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Deutsche damals weniger auf die Verwirklichung von fomialcn Idealen als vielmehr die üestal- 
tang der aas der Vontellung gewornieneii framagendcntakii Idee der Ertdidnanfr bedacht 

Daher kamen auch die Romanen im Aufklärungszeitalter zur VerneinunK der geistig 
seelischen, zur rücksichtslosen Bejahung der selbständigen sinnlicb realen Welt, während Kant 
in seinem transKndentalen Idealismus in den Förmigen unseres vorstdlenden BewuBtteins 
— wie einst die deutschen Künstler — naiv die Form erkennt, durch die wir gestaltend die Einheit 
der Natur erfassen. Aber auch hier lebt noch in Kants kategorischem Imperativ das immanente 
Willen and Wesen bestimmende Gesetz in seiner harten Zwiespältigkeit weiter und wie in 
H^el der Aristolelisdie Realismus nach Kants Lehre aufs neue aus der deutschen Ideenwelt 
sich entwickelt, so auch nacl ; Diu er die Kunstlehren der italienischen Renaissance. Man 
könnte sagai, m diesem Latwicklungsgang auikre sielt die iragilc üe& m)'ätiächen bewuöt- 
seins, d» ja für die deutsdie Kunst von fast ausscfalaggd)ender Bedeutung gewesen . 
Denn in der kindlichen, starken Hingabe an das Wunder der religiösen Ifi^e findet der Deutsche 
doch stets als verlorenen Rest im Weltenraume wiedenua seine Per&öaLdikeit. Das ist in 
DOrers Melancholie am tief^igsten zum Ausdruck gdaiigt (Abb. 24). Wie verworfenes 
Spielzeug liegen die Symbole menschlicher Geistesarbeit um die müden Glieder der Riesin 
und, ihre Schwingen vergessend, sucht sie, schwermütig und setmsüchtig, über der engen 
Fülle des unmitMbaren Dasehts die schweigende Weite ^ Meeres, wo im nSchtigen Dunkel 
ein visionäres Licht aufblitzt, leidenschaftlich stark und doch ein Licht nur, nicht die auf. 
gebende Sonne, die den Sieg des Tages über die Nacht verkündet, das Ganze ein Symbol 
des menschlichen Geistes und seines Schicksals. In Rafaels Schule von Athen, dne impo- 
nierende festliche Versammlung disputierender Fürsten, umschlossen von stolzen Tempelhallen, 
in ihrem Handeln Symbole der Geistesgeschichte der Menschheit und m ihrer Fr-^rheinMnjT, 
im feinen Ovale der Gruppe, die Verkörperung von Schönheit und Harmonie, üas \X cib m 
Dürrn Melancholie mit seinen groben PUedmaBen steht jenseits von allem Zeitlichen und 
Sinnlichen. Aus der Engigkeit seinfi Daseins bauen sich die Glieder in die schillernde 
Feme der bwigkeit. Die sentimentalen Sebnsucbtsgedanken der Romantiker des 19. Jahr- 
hunderts haben in ihrem Oewande weidwr Schflnheit nichts mit diesen Ideen zu tun. Bd 
Dürer stößt sich das .■\uge an den Kanten und Fcken dieser bedrückenden Fülle wie in einem 
Irrgarten, und wo die Romantiker von der schmerzlichen Sehnsucht nach dem fernen, wünsch- 
losen Sehl, von SdiOnheit und Frieden erzählen, schildert Dürer die Resignation in dem unbefrie- 
digten Drange nach dem Lichte der Erkenntnis und seiner wundersamen Zaubermacht. Es ist nicht 
dn ästhetischer Gedanke, dem Diirer nachgeht, auch gibt er sidierlich mehr als bloß die gemüt- 
volle Schilderung einer „Stimmung". Man kann die Idee nur mit der vergldchen, die Micbd- 
angelo in seinen Sklaven vom Jultusgrabdenkmal zum Ausdruck bringt : die s i n n I i c h e k ö r p er« 
liehe Welt wird zur beengenden Fessel des Geistes. Bei Michelangelo das Pathos 
der Kiesenkräfte, die mit ihrem Skia vengescti ick ringen, die Macht der Gottheit im üesdiöpfe, bei 
Dürer der Emst da Feierstunde, in der der Odst der Schöpfung Zwiesprache hält mit d«n desOe> 
Schopfes und die N'afur menschlicherGeistigkeil sich ferne sieht dem gesuchten Geist der Natur. Bei 
dieser starken Versenkung in die traditionelle mittdalterliche Idee des melancholischen Tempera- 
ments sind Dürer unbewußt wohl Faustische Gedanken nahe gekommen. Wiedne Faudische 
Anklage der Rucher und Instrumente des menschlichen Geistes erscheint die Melancholie: 
„Icli stand am Tor, ibr solltet Schlüssel sein, Lüßt sich Natur des Schleiers nicht l>erauben. 
Zwar eMT Bart ist kmia» dodi hcU ihr nicht den Und was sie deinem Geist nicht offenbaren mag, 

Riefet, Dm zwiogst du ihr nicht ab mit Heiwln uod mit 
aekdnolsvoU an lidiitn Tag Schranbcn." 
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Abb. 24. A. DQrcr, Melancholie. Kupferstich. B. 74. 
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Und wie im Faust die»e Prkenntnis zur ewigea Klage der BtaiSCblwit wifdt lUe vergeb- 
lich nach den freien Himmelsweiten des üeistes ringt: 

' „tu jeden KteMe werd' Ich wohl die Pdn 

Des etigcn Erdenlebeas fühlen " 

SO glaubt auch im 14. Jahrhundert schon der Dichter der Tochter von Sion, daß die wahre 
„Sapientia** (Ke Oottesminne sei» die nur durch die Oterwiiiduqg der Ctocnzeo des Idis 
mö^di ist: 

„Oip Urlaub allen, daz der ist, 
Verlangen daz du selber pist 

Fk'uge über dich selben liücli empor." 

Hier klingt der weitverneinende ürundton der mittelalterlichen Ideenwelt ebenso wie 
bd Dfiro- dordi. Der ewige Kampf von PersSnlicbleH und All Idtt hier tai AnschluB an das 

Mittelalter iiüdi fort'"). Nur ist in dieser sibyllenhaftcn, zeit- und namenlosen Gestalt etwas 
von jener Riesenkraft des Jeremias Michelangelos mit der gewitterigen Stille nordischer Natur 
verbunden. Desliafb ist die Zett nidit in eine sentimentale Romantilt verfallen. Oerade den 
Deutschen, der seiner Natur nach so ^ern als Küt\stlcr auch Philosoph ist, faßte damals die 
ganze animalische Stärke und Brutalität des Lebens an, und, wo die Weisheit resi}^aiert vor 
dem verschlossenen Tore der letzten Fragen zusammenbrach, erging sich die alte germanische 
Phantasie im Reich des Wunders und ließ in der urweltlichen Kraft und kindlichem Frohsinn 
der höllischen Lustbarkeit freien Lauf. Auch hier erscheinen faustische Verse wie dne dichte* 
risdie Gestaltung der Zeidmuag Balduug Grieiis (Abb, 25): 

,,Das drfingt und stCBt, das rutscht und klappert! 

Das ziKht und quirlt, dst zieht und pUppcrtI 

Das keucht, sprflht und «tlnkt und bicnntl 

Ein wahres Hexenelcrncnr ' 

Rubensscher Geist steht hier der deutsdien Kunst näher als irgaideinem seiner engeren 
Volksgenossen. Die Mystik verbfindet sich mit der wilden Sinnlicbkdt. Das Eildmis wird 

zum Zauber und der Zauber zum Leben. Aber man muß sich hüten, diese Dinge mit dem 
Hinweis auf das Gemüt oder die Phantasie des Deutschen abzutun. Sie greifen seinem Leben 
wid Denken dodi tiefer ans Herz. 

Das Problematische ist aus der Weltanschauung des Deutschen nie recht verschwunden, 
denn das Geistige, cfas Individuelle blieb immer das ins Rätselhafte hinüberspielende prius der 
Gestaltung. Es ist dem L>eüib,thLii von damals so wenig wie dem von heute geglückt, eine 
originale einheitliche gesellschaftliche Kultur sich /u erschaffen und sich ein Lebensideal za 
prägen, das alle Gebiete seines Denkens und Handelns umfaßt. In Durers Marienbildern 
ist die ganze Sippschaft mit ausgerückt, die sich, wie die Dorfhonoratioren um die Bürger- 
meisterin, nrit gewichtiger IMiene und dem schuldigen Respekt gruppiert, währmd die Italiener 
in ihren Madonnenbildem gern das „tableau vivant" einer Madonnenapotheose vor Augen 
fähren, in der die einzelnen Statisten mehr auf die Eleganz der Pose und das Publikum als 
auf den Ausdrude der reltgidsen Idee und auf die Himmdskdnigin aditoi. Es ist die ritter- 
liche Devotion, die der .Mann dem schwächeren Geschlecht auf Grund von Konventionen dar- 
bringt, bei dem Deutschen kindliche Äußerung einer heiligen persönlichen Überzeugung. 

Das Wort „PersSnlichkdt" hat für ihn dnen andern Sinn wie fOr den SfidlSnder, der in ihr 
das isolierte Kultobjekt seines Geistes sah. Der Deutsche schildert das Individuum nicht in über- 
irdischer 1 icrrlichkeit, in der sich seine menschliclie Eitelkeit selbstgefällig bespiegelt, sondern 
trotz des derben Eigenwillens mit allen Fasern seines Wesens verbunden mit der Notdurft des 
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kleinen irdischen Daseins und mit dem still 
wirkenden Wunder der unsichtbaren göttlichen 
Macht. Unter Persönlichkeit versteht er etwas 
Individuelles, das im engsten und weitesten 
Sinn in einem gesetzlichen Zusammenhang mit 
einem alles Einzelne determinierenden Wesen 
steht. Deshalb will bei den religiösen Szenen 
Dürers nie das Gefühl der satten Behaglich- 
keit aufkommen, jener beglückende Frieden des 
doice far niente des Südens, es ist immer und 
überall Gewitterstimmung nicht nur in sondern 
auch über den Gestalten, als lausche man auf 
eine ferne Stimme, von der man nicht weiß, 
wober sie kommt. Sie äußert sich in jeder 
anders und ist doch desselben Geistes. Die 
Menschen nehmen das wunderliche Wesen ihrer 
engen Stuben mit hinaus in die freie Natur und 
finden hier nur die gleichgesinnte und gleich- 
gestimmte Natur ihres eigenen Daseins. Des- 
halb scheint der Gegensatz der landschaftlichen 
Natur und Menschengestalt dem Deutschen so 
selten Kopfzerbrechen zu machen. Während 

der Italiener in der Regel d^ Oestaltungsprin- "^25. Baldung"Grien. Hexensabb..h. 
zips sich die übenndividuelle Einheit zu erringen (Hoiz&chnitt). 
versucht, findet sie der Deutsche eben in dem persön- 
lichen Schauen und Formen und der dadurch bedingten Wesensähnlichkeit der Teile von selbst. Er 
durchlebt und durchdenkt so gern die Sonderexistenz jedes Individuums und findet naiv das Ober- 
persönliche in der Einheit seines gestaltenden Bewußtseins. Der starke Individualismus seines 
Wesens hat es verhindert, daß über die bloße Werkstatttradition hinaus man wie in Italien zu einer 
allgemeineren Verständigung in den wichtigsten Formeln der künstlerischen Gestaltung gelangte, 
die das Niveau der Mittelmäßigkeit hob und den Großen die Wege ihrer Entwicklung ebnete- 
Daher kam es, daß Deutschland, das so unendlich viel für die Kultur der Menschheit geleistet hat, 
zum mindesten auf künstlerischem Gebiete nie eine weltgebietende Macht wie Italien geworden ist, 
weil ihm jene unwiderstehliche Stoßkraft fehlte, die nur von einer ganz streng auf ein großes, 
klares Gesamtziel zustrebenden Kultur auszugehen vermag, und weil das Problemhafte seines 
Denkens und Gestaltens äußerlich den Eindruck der Unfertigkeit und Ungelenkigkeit macht, 
der den inneren Wert so leicht übersehen läßt. Während der Italiener so siegesfroh es ver- 
standen hat, auch im ausgetretenen Geleise eine gute Figur zu machen und in dem falten- 
reichen Prachtmantel einer rauschenden Phraseologie so gut seine Schwächen zu verstecken, 
sieht man hier offen in alle Winkel und Mühsal des Schaffens. Dafür merkt man aber 
auch, wie der Deutsche mit dem zähen, gediegenen Emst die schwierigsten Probleme wie 
einen Feind aufsucht, um sie, wenn auch nicht zu überwältigen, so doch zu bekämpfen. 
Elegante Umgehungsversuche, schlaue Winkelzüge liegen ihm ferne. Die Ehrlichkeit ist allen 
seinen Werken aufs Gesicht geschrieben und er versteht es selten, mehr aus sich zu machen 
als er kann. Seine Abneigung gegen das Phraseologische und Konventionelle einer gesell- 
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schaftlichen Kultur wie gegoi die starre, unerreichbare Einheitlichkeit der rojnanisierten kircb- 
lidien Ideenwdt ist durch die«eiiidMdaali«ti$dien Neigttng«« nur verständlich. Deshalb muBte 

allein der Deutsche bei diesem starken Bedürfnis der persönlichen Hinjjabe zu einem übersinnlichen 
Gott, zu einer nationalen Individualisierung der christlichen Religion durch die Reformations- 
zeit gelangen, in derderirisseiKdiafttidikriti8cheOeistdestrans2efideotaleo Idealismus gegenüber 
den romanischen Kirchenlehren eben in Anlehnung an den reinen, frühmittelalterlichen Oottes>- 
glauben und seine Lehre von der Gotteskindschaft wie dem allgemeinen Priestertum sein nahe- 
liegendes biblisches Analogon fand. Aber auch in der großen Reformationszeit ist über der Hingabe 
an die religiöse Idee das praktisch Notwendige übersehen worden. Luther hat sich 
mit Zwin^fli nicht über eine einigende Formel verstandigen und zu einem Defensivbündnis 
gegenüber der besser organisierten romanischen Kirche entschließen könnai und so ist Peutsch- 
Uuid der Reaktitm «iheiiqceiatled,dleca ttn die Früchte wilier Taten bebiaiw ganz gebradit h«t 

Das geistige, künstlerischr uru! rclijrjSse Gebiet findet sein Spiegelbild auch in der poli- 
tischen Geschichte. Deutschland war in der vollen Entfaltung seiner Kräfte gegenüber 
den anderen großen Nationen im Naditeil trotz seiner beherrschenden Wdtmachfstdlung. Der 
Glanz der deutschen Kaiserkrone brachte dem Lande ebensoviel Unglück als Ehre und, ge- 
blendet von der Machtfülle des römisch-deutschen Imperiums, jagten die berufenen Führer 
der Nation poHtlsdien Phantomen nach, denen gegenüber die Fwdening^ des praktfschcn 
Lebens, die Organisation des engeren Staatswesens auf der Grundlage der besonderen wirt- 
schaftlichen Bedürfnisse zu kurz kam. Während in Italien auf freiem Boden sich in den 
Städten ein nur den eigenen Lebensbedingungen entsprechend organisiertes Staatengebilde 
entwickelte und in Frankreich sich die wirtschaftliche und politische Zentralisation aller Kräfte 
voll/üg, verfolgte man in Deutschland eine weltumfassende Expansionspolitik, bevor der inner- 
politische Ausbau des eigenen Staatskörpers vollzogen war. So ist die Größe des trbes, die große 
Idee dct Velireiches, zum tragischen Ünän der Nation geworden. Denn dnrdi die Vcrfolganip 
der universalen Ideen des römischen Reiches snh sich Deutschland schließlich zwei feindlichen 
Mächten gegenüber, die durch die glänzende Organisation ihrer Kräfte mit dem Willen auch 
die Macht hatten, jenes von den Deutschen ertraiunle Wdtreich wirklich aufzurichten, der 
römischen Kirche und Frankreich. Mit einem politisch, wirtschaftlich und geistig zer- 
fleischten Organismus ist Deutschland schließlich im 16. und 17. Jahrhundert gezwungen 
worden, um seine Existenz zu kämpfen. Es war eine merkwürdige Fügung des Schicksals, 
daß dieselbe Macht, die einst ihre geheiligten Herrscherrechte über ganz Europa auszuüben 
sich anmaßte, schließlich, an dem von ihr selbst heraufbeschworenen Kampfe für die geistige 
und politische hreiheit der europäischen Menschheit zugrunde ging ! Kampf sehten ja von 
Anfang an Deutschlands Geschick zu sein. Nirgends ist das Ringen um die vüUdsdie Eigen- 
art mit der durch die Kirche ins Land gebrachten Kultur stärker und härter gewesen 
als hier. Die mangelnde Bindung ihrer heterogenen Elemente hat den Boden für eine 
audi durch die zentrale Lage des Landes begünstigle Zufuhr des Fremden besonders empfäng- 
lich gemacht, so daß in vielgestaltigen Trieben Altes und Neues, Heimisches und Fremdes 
am nationalen Stamme sich entfaltete und mehr die 1 eile als den alles überragenden Wunder- 
bau «ks Ganzen, wie in Italien, in Erscheinung treten ließ. 

Der Sieg des deutschen Geistes im Norden war nur dadurch möglich, daß man in 
einem Kampfzentrum wie Nürnberg, langsam und mit Widerstreben der neuen buouutisti- 
sdien Bewegung sich aBsdilia& Wir den Dokiodint eriangt hatte, war dort von der Pahrizicr- 
Verwaltung der alten Kaufmannsgeschkchicr ausgeschlossen. V^eliddit besteht dte Qr66e der 
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deutschen Renaissance eben darin, daß sie mit ihren „reaktionären" Tendenzen am Mittelalter 
festhaltend, dem modernen Geist ebensosehr, ja im Sinne der jüngsten Zeit vielleicht noch 
mehr als der Süden, die Wege geebnet bat. Gewiß hatte im 14. Jahrhundert Deutschland 
die Ffibrnng an Frankreich und die Niederlande alsgeboi müssen. Das scheint teilweise an 
der Rasseeigenart der Franzosen und den ihr entgegenkommenden Zeitverhältnissen gelegen 
zu haben. Der ausgesprochene Sinn des Franzosen für das klare logische Zusammenfassen 
und Ordnen der Erscfaeinung, die Leichtigkeit und Bestinuntheit im Denlwn und Schaffen, lieBen 
ihn im Augenblick der ersten starken Aufnahme der ihm in vielem wahlverwandfen italieni- 
schen Antike im Norden gegenüber den Deutschen scheinbar ins Vordertreffen geraten. Das 
lebendig« Ideal eebier aufs Transzendente gerichteten Venranft, seine heile Freude an der 
heiteren Grazie der veredelten Hrscheinung, die in ihrer individuellen Form so vorsichtig hinter 
der überlegenen und überlegten Allgemeinheit sich verbirgt und von dem rationalistisch kühl 
bfredmcn^ Cdst stets ni die Sc^aiilen des i>raktisCh Notwendigen zorüd^ewiesen wird» 
liefien ilm spielend über die Abgründe des klaffenden Dualismus der spätmittelalterlichen Welt- 
anschauung binweggleiten, indes in Deutschland schon die ersten Zeichen starken inneren 
Zwiespaltes sidi bemerkbar machten. Auf einer düsteren Folie erscheinen in großen Um- 
rissen die ersten kämpfenden Heldengestalten deutscher Kunst. Doch als man ]\.rer im 
16. Jahrhundert das Dasein um seiner Vielfältigkeit weL'Cn /u liehen begann und der Fran- 
z(^e eben durch sein eminentes Geschick, über die Individualität hinweg sich seine konvenr 
tiooelle Einheit z» Imnshrnieren, oherfiaciiiich und AuOerlicfa zu werdeo anfing» konnte VBät 
dem Vorstellungsreichlum der deutschen Kunst außer Italien die Kunst keiner anderen Nation 
sich messen. Aber der dann folgende Sieg des deutschen Geistes im 16. Jahrhundert war 
so wenig wie auf religiösem so auch auf Iribistlerlscbem Gebiete ein nachhaltiger oder gar 
endgültiger. Frankreich und Italien standen mit Byzanz schon an der Wiege der deutschen 
Renaissancekttnst Sie war im 15. und im 16. Jahrhundert noch stark genug, um das 
Fremde in sidi zu verarbeiten, dem sie dodi zum Teil auch ilnc Blüte veidanMe. Dem An- 
sturm des romanischen Geistes des späten 16. und 17. Jahrhunderts ist die deutsche Kunst 
schließlich ebenso erlegen, wie der Staat der politischen und teilweise geistig-religiösen In- 
vasion der romanischen Welt. Aber das Feuer glühte auch anter der Asche noch weiter 
und als die napoleonischen Adler über Deutschland siegend hinwegzogen, waren der NaÜom 
in Kant und Goethe die Heroen entstanden, die ihren Geist vom Individuellen aufs neue 
zum Universellen führten und ein Weltreich des Geistes gründeten, in dem seither alle Na* 
ttonen Ihre Heimat gefunden haben. 
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LITERATUR UND ANMERKUNGEN 



I. 



Literahir und Anmaicungen. 



') QucUenwerke und 2usaBtiiieuiass«««ie Abhandlungen über deutsche M«ler«i: 
Die Bearbeitung deutscher Kunstgeschichte ist deshalb erschwert, weil große, zusammcDfasseodfi 
Werke mit quellcngeachicfatUcliaii Werte «u> lltcrer Zeit lo gut wie vollkOBUBen fehlen. Verdazelt er^ 
beltene zdtgcnSsshche Notizen wie etwa die «)e» Schreitmelslcr« NendOrfer, der 1547 da itarzc«Ver> 

zeichnis Jer ilim bekannt gewordenen Kür.-rli r .infstelltc (herausgegeben von Lochner, Quellenschriften 
zur Kunstge&chiciite, X, 1875), sind w dunug, daß sie der Forschung nur weiiice fördernde Anhalts- 
punkte zu geben vermögen. In der Hartmann Schedeischen WeWchronik ist von Kunst überhaupt nicht 
die Rede, und wir mSuen ua« bei des beiden gcAannten Künstlern mit dem allerdings bezeicbnendea 
cfiltiieli» mutt» dct „Oeleiirlcn'* bctativen. 

Als allgemeine Quell eil konmCB die SteueriiflrgerbUcher (Beispiele Murr, Journal der Kunst- 
geschichte II, 1776, S. 3t ; VI, S. 23), die RatsverllMe (Hampe, Quellenschriften rar Kunstgeschichte, 
2 Bd.) und die Plarrchroniken in Betracht, die über die Kircheninventan- Au kunft geben. (Beispiel 
Tobias Schmidt, Chronica Cyguea für Zwickau 1056, Maurer, Chronicou äwabaceu&e, die ikschreibuug 
des Christoph Ootllieb von iVturr, 1 . Auflage 1 778, 1 804 ; siehe femer „die Malernamen der Nürnberger 
Mdster^ und Bargerbiklier 1363—1534 und die Sienerlisien 1392—1440", Rep. für Kunstwittenscheft 
XXX, S. 27; Bd. XIX, & 337, Ad. Paten — Ferd. Tadra, Prtg 1878, „das Budi der Prager Malerzedie 
1 343— 1527". Die Zeit des Rokoko wie die des Kla.s.sirismus hatte fOr die deutsche Kunst keinen Sinn. 
L'm so bemerkenswerter, daß die erste Dürer - .Vionographie von Heinrich Conrad .\rend um diese Zeil 
(Goslar 1723) erschien, Crsi die Romantik öHncte auch hier die Tore di i I rkeiintnis. Man weiß, 
wie oft Ooethe in seinem Urteil der deutschen Kunst gegenüber seinen Standpunkt verändert luit. Beson- 
dere diarakteristisch sind seine verschiedenen Aussprüche über Dilrer. So klagt er einmal, dad Dllrer 
aie tat Idee de« EiwanuSce der SdiOnbeit sidi erbeben konale und meiat dazu, daB aeiaem nawr- 
glcidilleliea Tateate du« trObe Fofni und bodealoee Phantasie gesdiadd kat Dann deht iha nieder 



Ab ältere Qaelicn aus dem 1 4. Jahrbunder t baben weiter die iaiciessantea TagcWidier S. Boissertesnener- 
dlaga in der SUdtUMiotlidt in iOtta zu gdtca. Wacliearoder and die Bdsseidee imbea luerst wieder die all- 
gemdne AufmcdMUHlidt aaf iQe doitsdie Malerd gelenkt Der erste Kunsthistoriker vom Fache, der 
der deutschen Kunst vom IninslhUtortscIien wie kunstwisacBschaftUchen Gesichtswinkel nahezutreten sich 

hcmiiht hatte, war nach dem ersten Verbuche von Franz Kugler (Handbuch der Ocschichfc der .Malerei. 1 S37) 
vor allem Friedrich Hotho (Geschichte der deutschen und niederländischen Malerei Ii, l&ii, 32V ff.). 
Stilistische beschreibende Einzeluntersuchungen beginnen sich hier von dem allgemein Ästhetischen 
XU trenn eo. Eine Reihe ieiner Charakteristiken Aber die geacbiditUcbe und natiouale Sooderdelinng der 
Deutsdien «edncln mit Ueaaldstisdien dogmatisdien MustanachauungcB. Waagens Aritett (Kunstwerke 
lind KiJnstler in Deutschland, 1843) ist im wescntlirtien eine erfol^'reictie stilisiisclie L'iitersucluing, die 
auch Passavant (Schorns ..Kunstblatt", 1841 und iS-Jd) und von Kcltberj,; zu bereicliern versucliten. 
U'aagcns wie auch Ernst Förster.s ..Opscliu hte der deutschen Kunst", 1 8t>0, koniinen fiir eine klinstle- 
rische Würdigung ihrer l^stungen kaum in Betracht. Merlo hat zuerst ein zusammenfassendes Buch 
Uber die Kölner Malerschule (Meister der altkölnischen Malersdmie, 1652, aeubcarbeitet von Firmtnidi* 
RtdMrtz und Hermann Keuasen, Ddaseldorf 1895), unterstützt von vielen aeuea urkuadUdtca Fondmqgca, 
fsadiririMB, der erst (Ulbedc 1903) draa die von Carl Ahleahowea (Oesdüdile d«r KMaer MaltndMiie) 
folgte; beide Werke küaaca aar als ciae rckfae uad lebr bedeutaaaie Materlalsaaanhing gelten. Audi 



der Kern dJetcr Kiiad aa 



Ihr festes Leben und MKnnlidikrit, 
Ihre innere Kraft und Stündigkeit. — 
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Sdraajue« OetcUdite dar Kunet (VIII, 1879, & 379 ff.) hat weder sachUdi entscheidend Neues geln-MU, 
noch anter dctn Cludrudc der kbusizuäMlieii Kunslwenun/^en irgendwie vermocht, sich ernstlich in 
die Sphäre der deutschen Kunst einzuleben. In der folgeiul::! /- ii beginnen mehr und mehr die gcschichts- 
philosophiscbea und kulturgesduchtlichen Betrachtutigen zuruckzuireten gegenüber der gründlichen 
Katalogisierungsarbeit der Stilkritiker, wie sie für die deutsche Kunst neben den ersten Anfängen zu 
«tUkridadwa UatenndnnfeB in J. Hellen „Leben und Werke Albrecfat Dttren", Leipsig 1831, apiter 
vor allen bei von Scidlitz, SdwMer und ander«! «dtr bt verat reuten Aufsitzen des RepertorinaM fflr 
Kunstwissenschaff, der Zeilschrift für bildende Kunst und der christlichen Kunst vertreten sind. Moritz 
Thausings ld7I und dann 1884 in zweiter Auflage erschienener „DOrer" war eine gewiss.enhaite histo- 
rische Studie, in der die Katalogisierungsarbeit des Materials und das kulturgeschichtliche wie mono- 
graphische Beiwerk die eigentliche Kunst noch kaum zu Worte kommen ließ, trotz de» ersichtlichen Bemühens, 
dem „Deutschen" in Dürer gegenüber dem „Italienischen" zu seinem Rechte zu verheilen. Ahnliches wäre 
andi Ober die beute freilich veraltete, tfiditige Arbeit Alfred Woitnuuuu. Holbein luai «eine Zelt, Leijnif 
1874, m tBgai. 1883 begann die Handzeielimtngspablikatiea von Uppmann, der i^erMe Reilie weiterer 
wichtiger Sonderpublikaii nrn dr l! < . d. i -.chnungsbestandes der Wieaer Albertina, der Dresdener Samm- 
lUBf , der Baseler (Paul Ganz), der Mcimarcr (Georg von der Ciabelentz) u. a. folgten. 1 SW erschienen von 
Janitschek und Liibke je eine große, erstmalige /usammenfassende Bcart>eitung der deutschen Malerei 
gleichzeitig, die vom Mittelalter bit zur Ocgcnwart eine auf reicher und gründlicher Sacbkeoatnia fufiende 
OeacMdite geben, aber ia dem Betifcbcn der «adiBchen Objektivltlt in Sttle trodcn btetten und. olue 
dne künstlerische und peraSnüChe OiwdKMiiginv dea SlollgeMcten, tm Hothw MHei« nnd kMacn Ab* 
lumdlungen doch nicht heranreMen. Se aind kente wiaaenadiaftiick vSlflg veraltet 

1S91 hat dann Thode, NBrnberger Malerschule, eine erste feinsinnige Zusammenfassung der Nürn- 
beiger Malerei veraudit, die neuerdiaga in Gebhardts Studien w NBrnberger Malerei der ersten Hälfte 
und Erich Abrahama HUiiiberfer Malerei der meiten HUfle dct IS. Jahrhuaderta wertvoUe atilbritiacke Er- 
gänzungen und Berlclifißunjjcn erfahren hat. Tbodes Buch Ußt eine an die Romantik erinnernde, oft 
ekstatische Hingabe und Liebe lür die deutsche Kunst erkennen, die der sachlichen hrkenntnis nicht in 
allen Punkten gleichmäßig forderlich war, zumal der Wechsel zwischen stilkrilisch deskriptiver Behandlung 
des Materials und der romantischen Ausdeutung des Inhaltes eine Diskrepanz in den Stil brachte und 
daa dgentOcb Kttostleriadw «elfaat nkbt hnmer recht zn Wort kamn Uefi. 

Gegenüber Thausings Dürer wird man in dem Springers wie in seinem Buche ..Bilder aus 

der neueren Kunstgeschichte" (lä^ö) immer eine stilistisch lebendige und au feinen Gedanken reiche Lektüre 
finden, bei der freilich über dem historischen Beiwerke und den allgemeinen Betrachtungen der Leser zumeist 
ebenfalls aufierbalb dea eigentliciieB Reiches der Kunst bleibt. Auch nwint Springer, daa Maß fUr Dürer nur 
aus der blstadachen Ralnliai gnrinaen zu kOnnen. „Ctaofi M der KihHtler n aemiea, «ticktr die fibertiefarten 
Gedankenkreise einea VoOmb, Ae traa Oeachlccht zu Geschlecht vererbten Empfindungen in vollendete Form 
kleidet, durch den reinen Haudi der SchBnheit verklirt" (Vorwort zu Dürer, S. 2). Dürer ist ihm die Krone 
der Entwicklung, das heißt eben eines Stilideales, das er in ihm verkörpert sieht. Von diesem erst kommt 
er zur Kunst Dürers und bleibt im Grunde genommen auch seinenteit» vor ihren Türen stehen. Heinrich 
Wölfflin hat in seinem Buche „Die Kunst Albrecht Dürers", München 1905, zum erstenmal versucht, 
•na der Kunst allein den KUnatler zu erfaaaca, die Entidddung seines sinnlichen I3enkcas an der Hand 
der Konatiieriie zn achildeni, kurz, schlagend md in einer uBnachabniliclien Einfachheit und PrXgnanz 
des Stiles. Er ist von der katalogisierenden Stilgeschichtc zu einer kunstwissenscliaftlicben Kritik vor- 
geschritten, die nicht die handschriftlichen Eigenarten als vielmehr aus diesen das sinnliche Au»chauungs- 
i mögen kritisch sich rekonstruiert. Mag mancher hierbei auch Hnden, j.i 1 ii. r diesen mikrokosnii scheu 
Liu2clbetrachhingcn die Erfassung der sinnlichen Gesamtheit des Kuustwerkes zu leiden hat und die 
Grenzen der Erkenntnis zu eng gezogen sind, es ist doch die Kunstwissenschaft von Wölfflin auf eine 
gesündere Baii« ala wie jenals vorher gestellt iKuden. Inwieareit Sempersche und assoziaiionspeycholo- 
gische Ideeo den* eifeenntnnttieoretiaclien kuottwissenachaftlicben Sfandpunkt; orientiem, brsucht Uer 
aidit erörtert zu werden. 

Von den Lokalschuien haben dann nach den Vorstudien Thodes, durch Back in seiner „Mittel- 
rheinischen Kunst" (Frankfurt IQIIJ) die tnilleirfieinische Malerschule, durch H. Voss der sogenannte 
„DonauatU", ebenso durch B. Riehl, „Bayerns Dooautal" (Manchen 1912) neben Einzelstudien die baye- 
riscbe Kunst nadi den Vorgänge j. Sighardta „Ocacbichle der biMenden K8nalc in Bayers", durdiOtfo 
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Fischer die atldcutadie Materri in Salzburg ( Leipzig 1 90e>,durch Nordboll, 41e Soester Malerei unter Mciitcr 

Knnrad, Bonner Jahrbücher(Jahrbücher des Vereins von Alicrtumsfreunden in den Rhemlattden, Heft LXVII, 
187y u. I. XVI II, S.6S), H.Zuydwvk.die SUesle Tafelmalerei \X esifaleiis ( MiiusS€rl8S2) und Hermann Schmilz 
die MalL-rei in Westfalen, die .Wittelaltcrüche Malerei in Soest, in Beiträge zur Westfäl. Kuii5ti;escliichle 
(herausg. von Chrenberg, Heft 13), durch Hans Semper „Michael und Friedrich Fächer", 1911, sowie 
Karl Atz „Kunstgcaciikble von Tirol und Vorarlberg" (Innsbruck 1909)^ die llrolerKluilcn und durdi 
Dnldk und NeuwirUi die Anfluge der deutMfaw Malerei in Prag eine zitsammcnfassende BeartMUiing 
geftinden, von den reichen CinzelforMhungen und Monographien von Ftechsig (Cranach), H. A. Schmidt, 
(Orüncwald), Firmrnich-Richürt/, Bode, FriedlHnder. Clenien, Dornliöfcr, Kautzsch, Geisberg, Stiassny u.a. 
abgcächca. (Die genauen Literäturangabcn hierüber tu Ucii {ulgendcn histnrü^rheii Einzelabschnitten.) 
Die alle Gaue Deutschlands und Österreichs umlassenden, in Sonderpublikationen herausgegebenen Denk- 
nikler>inveatariaationen beginnen aUmihUcli nach dem cralen Versuch von W. Lötz, die Knoattopograptaie 
Deiitadiland», Caaad 1862, der nenerding« in Oehio (Handbuch der deuinchen tOinshlenlairilter) eine« 
Nadifolger erhalten hat, den Oesamibestand an kflnstlerischem Material aufzunehmen, das eher zumal 
im Hinbiidc auf die reichen, zum überwiegenden Teil noch ungehobeuen, schwer erreichbaren Schatze 
der Kirchenplastik, wie der Miniaturen der Bibliotheken noch nicht .innahcriid };c5ictitet ist. Von zusammen- 
fassenden kleineren Abbildungswerken ist nur ,,Die altdeutsche Malerei" von E.. Heidrich, Jena 1909, 
ZU aconen. Die Abbildungen sind weder technisch genügend noch die Auswahl und die Zahl der Abbil- 
dungen befriedigend. Die besten Rcprodulcüonen der Kupferstiche und Holzsciinitte werden von der 
•Reicbsdruckerel hergesMIt. Ober eigene Rtprodairtiooswerlie <i«lie folgende littraturangnben. 

') Unter Vofitellttig wlnl 4te Mit erinnenragswcilcthing liiBnde Tütiglieit dea ainnlidien BnnBt- 
aeios verstanden. 

s) DItoera Holzsdmllt llBl dte Entstehung de« Biltfgedankene als Oesichtsvorstellnng 

deutlich erkennen. (Definition derselben siehe Bd. 1 des Handbuches, Systematik der Kunstwissenschaft.) 
Die Putligruppe am Boden ist zuerst entstanden. Dann die Madonna mit der von Verlegenheiten nicht 
ganz freien Oewandung darUber, die sich durch den Blumentupf eine Zweiteilung gefallen lassen muß, 
wobti die hintere von dem Armmotiv abhängige Oewandpartie in der Umgebung sich nicht mehr zurecht- 
zufinden weiß und deshalb den herabhängenden Oewandzipfel des davorstehenden Engels ülK-rsclincidet. 
Formal wird mithin Iiier durch die Qrenze der Farbilecken ctwaa anderes gesagt, als wie durdi die Farbe 
bezw. ihre Lkhtdifferenzea, die den Mantel nach rUchwIrts weisen, wihrend er durch die OherschneMung 
nach vorne zu liegen kotiiiiieii ittiißie. De nterkenswrrl ist auch der Vcirs!eniiiiKswechsct Dürers in der 
Komposition der linken und rcthlcn Seite des Stiches. I.ink^ siud die Figuren ;n aufreiht stehender Haltung 
vom l'ruiil gesehen, rechts dagegen i^t der fliegende Lngel von unten, die knienden Musikanten von 
oben gesehen. Auf diese Weise versucht Dürer den Oedanken der nach rechts tendierenden Bewegung 
■der Madonna voq ihrer Oewandung auch auf die Gruppe zu Übertragen, worauf ja auch die von rechts 
mdi links sdirlg abfallende QnipiMensUhMiette des Engelchoma dngesinllt ist So wird hier das aymM* 
.frische BitdmoHv durdi das Indivfdnabnotiv'der Hauptfigur bestimmt und danüt auch uncilulb der HMh 
komposition selhs( dies anschauliche Ineinanderwirken der im Sinne der Figuren QberindividnellM BUd- 
idee und einer Oestaltindividualitüt zum Problem der Komposition gemacht. 

4) Siehe Abb. I, Ausschnitt «us Dlhers Roeenkmnzblld. 

=) Siehe .tuch II. ,\. Schmidt, Matthias Orrinewalrt. Strr.nburg lOll. S. 86 ff. 

«) Publiziert von Oeorg Leidinger. Miniaturen aus Handschriften der Kgl. Hoi- und Staatsbiblio- 
' thck, Mlhtcben. Des sog. Evangeliar Kaiser Ottos III. 

J) Siehe Ludwi;; Jusfi, konslruierle Figuren und Ki5pfe unter den Werken A. Dürers. Leipzig. 

<) Der Ausdruck ersireclci «ich natürlich hier nicht bloii auf die Mimik des Oe sieht es oder 
die Haltung der Figur, sondern ist vielmehr Resultat des ganzen Bildgedankens. Schon die blut- 
jQte Farbe der steifen Draperie des Hintergrundes und ihr Kontrast zu der sehr dunkel gehaltenen Figur 
wire hier zu nennen, neben der ttrcngen sinnlicben Relation zwisdien Hintergrnnd und Vordergrund und 
der lus dem Kopf- und Ammotiv bcrsus ctttwickellcn OUcdcning der Gestalt, tnovon an anderer Stelle 

zu spiecheii sein wird. 

«) An van Gogh wäre hier u. a. zu denken: Dürers I5CI0 datierte* Bildflis eines jungen Mannea 
.der Mjinchener Pinakothek ÜBt übrigens ähnliche Anscltamingen erkennen. 
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*■) Der Hirnnri* «if den Faust ist hier historisch nicht bereditigt, obwohl Fauslische Qe> 
danken an sich der Zeit c*linBff «Ixl* Aller WahrscheiaUdhlKlt nach haadidt es aidi nn dk DaxaleUnag 
eines der vier Tempcrameate oder Komplexe, worauf auch die Zshll nach der fosclirtft „MefeBcolia" 

zu deuten scheint. Der Begriff ,, Melancholie" winde im Mittelalter nach Grimm in dreifacher Weise 
aufgefaßt: aU Temperameut, als körperliche ürmüdung und als seelische Schwermut, mit- 
hin alsein vorUbergeheoder Zustand wie als dauernde Charaktereigenschaft. Es sind zum 
Teil vormittelalterliche aus der Antike (Hippoicratea und Oalenus) fUMnumuneM Ideen, die moder* 
nineri in OOrers Weric weiterlebe». Venn DIfarer die mettscUfcbe Ocahilt durch die vier Komplexe «ich 
b^sfiminen läßt, d. h. die Erscheinung zum fonngewordenen Willen des durch diese Temperamente deiermi- 
niericn Pcrsönlichkeitscharakicrs macht (wir haben mancherley ge«laU der menschen, ursach der vir 
complcxcn) so läOt er deutlich den universalistischen I ln i [in j i k » r Wellanschauung erkennen. Deshalb 
gibt auch die Gestalt der Melancholie nicht wie die italieni&che Keuaiäsance einen Menschentypus, 
sondern einen Charaktertypus aber Jenseits alles Persönlichen, um das Wesen der Menschheit in 
Ichendicier dnunatlsdter ParsteUung xn erfassen. Die Allegorie wird zur zeit» und namenlosen 
PersSnltchkelt, die aber Versinnlichung jener Empfindung sein will, in der wir von der Objekti- 
vierung der Welt zur Objektivation de^ eigenen Ichs gelangen und in der Erkenntnis der Grenze unseres 
Denkens in früher Resi^^nation nach dem Ziel unseres Strcbens in dunkler, unerreichbarer Ferne träumend 
schauen. Deshalh muß man nicht annehmen, daß solch ein erkenntnistheoretischer Skeptizismus auch d e 
allgemeioc, das praktische Tun tweiaflusseode Orundlage der WeltaaacJMuung Dürers gewesen sei. 
Ocwia finden sich viele Stellen in seinen Schriften, die auf aniclhca SkcpUziemne Mnwdtcn. („Es iit im» 
v^n Natur elagegoeeeii, daß vir gerne viel wflBteo, dadurch zu bekennen eine rechte Valnlicft 
aller Dinge sei. Aber unser bUhl OemOt kann zu soldier VolUcomnKaheit aller Kunst, Wahrheit «nd 
Weisheit nicht kommen" oder ..Denn die Lüge ist in unser Erkanntnna, und atcckt die Ftnatcrnia 
so hart in uns, daß auch unser Nachtappea fehlt.") 

Aber es sind im Goetheschcn Sinne wirklich Faustische Oedanken, wenn Dfirer, trotzdem er 
noch das von ihm in echt mittelalterlicher romantischer Sehnsucht gesuchte ahsofaile Oestaltungs- und 
EflnnntHisIdeal in weiter Feme sidit, schreibt will ich mich freuen «id domn ich dannocht Ur- 
sach bin, daB solche Wahrheil an den Tage komme". Deshalb weist er auch bei aller gesunden 
Skepsis den Gedanken eines resignierten Pessimismus, der auf alles Forschen und Schaffen verzichten 
will, weil von sich: „Den viehischen üedanken nehmen wir nit an." (Lange und Fuhse, Dürers schrift- 
licher Nachlaß, S. 223). in der praktischen Art>eit also hndet er dann die Erlösung und Befriedigung 
WM jener Resignation, wie es im Fau:jt heißt „wer immer strebend sich bemüht, den können wir erlösen". 
Es wnr nicht UoB eine Illustration eines Zeitgedankens, sondeni auch eine hBchst pecaUaliche Angelegen- 
heit, die ihm in der vollen Hingabe an den allegorischen Oedanken der Jklelandnlie and seine sinnliche 
Oestallung vor Augen trat. Das Physische wird zum Psychischen, das Persönliche zum Oberpersön- 
liehen, das Sinnliche zur Idee und aus der f^ndlichkeit das Ewige. In dieser künstlerischen und persön- 
lichen Verarbeitung des traditionellen Oedankenapparates durch Dürer liegt auch für den Forscher die 
Schwierigkeit einer eaaktca wis«eoschaftlichen Deuluug. Es ist wie bei Michelangelos Mediceergribers. 
Die subjektive Abtiebt und dm objektive Ergebnle der Arbeit sind ao oft hi der Kunst zwei 
wencfeiediene Dinge und gerade' bei den QrSilfii geht du« Letztere so oft weit 8ber das Erstere hinaus. 
Auf keiner der Melancholiedarsfellungen llndcl sich diese wundersame Weitriumigkeil mit dem mag!- 
adien fernen Lichte im Halbdutikel. 

Als Literatur in zu uenuea: Allihn, Diirer-Studien, S. 95, Thausiag II, S. 226, Oiehlow, in den 
Mitteilungen der Gesellschaft fUr vervielfältigende Kunst, 1903. 1904, Zucker, Dürers Stellung zur Re- 
formatiMi. Erlangen 1886. K. Lange, War DUrer ein Papist? Orenzboten 1896, S. 26611., Zucker. DUier, 
Kille 1900, Pmtl Weber, Beitrilge zu DUrer» WeUtusdumung, Stadien inr Kunstgeschichte, SlnBburg 
Heitz 1900, Heft 23, VUlflln, DUrer, S. 101, ferner Vhstmann, DUrer (in „Natur und Odsleswelt"). 
Bd. 97, 190& 
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Abb. 26. Am dm Stoodcabadi d«t Henogt vm Bmjr, Pari», Aalnv tS> Jakrh. 

n. 

Vom Mittelalter zur Renaissance. 

Die germanisdie Mythologie suchte das Dasein in einem dramatisierten Ereignisse zu be- 
greifen, in dem die Wdt, das Univmam, die ewig gdiärende and vemiditende Macfal^ die 
Menschen- und Götterfaeroen besiegte. In dem anthropomorphisierten Naturgescfaelien und 
der Gesetzlichkeit seiner Folge stellte sich dem Oermanen das Sein in einem räunUcMiOrper- 
lichen Oegeneinanderwiilcen zweier MSchte, der Oottlieit md der Welt, dar, da« mil dem 
Untergang des Individuellen im Universellen endigte. CNe Kirche, die im 6. und 7. Jahr- 
hundert das von den Römern begonnene Werk der Zivilisation der Germanen fortsetzte, lenkte 
ihr Interesse und Denken auf ein neues Gebiet. In der Ootteslehre der christlichen Kirche 
war die Frage nach den Verhältnis von Gottbeit und Welt zugleich identisch mit dem 
Gegensatz von Natur und Geist, von sinnlichem Trug und geistiger Wahrheit. Die 
christliche Lehre gab Antwort auf eine Frage, die sich die junge Nation noch nicht gestellt 
batte: Was Ist das Bleibende, Wirkliche im Wechsel der Zeiten, was ist Wahrheit, 
was ist Irrtum. So zog im Gewand der christlichen l ehre doch zugleich der kritizistische 
wisacnsdiaftliche Geist des Orients in die germanische Vorstellungswelt ein und über das bran- 
dende Meer der Vfitkerwandmmg letteie der römische Bischof die Reste emer tausendjährigen 
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Kultur, durch die »ich aufs Neue die Verbindung der jungen abendländischen mit der alten 
mocgcnUndisclMn Kidtitr und Kunst vollzog'). 

Deshalb ist es verfehlt, bei Schilderungen des mittelalterlichen Geistes gegenüber der 

Renaissance nur das kirchlich-religiöse Gewand und seine negative Seite, die Wcltvernei- 
nung, die Askese, als charakteristische Seiten seiner Eigenart hervorzuheben. Denn auch die 
kirchliche Tradition umfaßt nur das Material, nicht aber Form und Prinzip der Welt- 
crk*"!riti'is des Mittelalters. Das Antlitz der mittelalterlichen Welt birgt der Rätsel und 
Wunder la so überreichem Maße in seinen strengen Zügen, daß Schlagworte hier mehr als 
anderwärts venagen mGssen. Und doch scheint diese vielseitige Welt von einein einzigen 
Willen, dem fast dämonischen Trieb beseelt, die Urwahrheit aller Di [ige, das Wunder des 
Kosmos zu erfassen '). „Ich glaube, damit ich erlcenne", sagte Bischof Ansehn von Canterbuiy. 
Das auszeidinende Mcrlonal dieser Zeit ist deshalb ihr hartes Ringen um eine sysiematisdie 
Erkenntnis, das Gesetz im Sein, Denken und Handeln, das den Weltenorganismiis ebenso wie 
das R^ulativ des praktischen Lebens bildet und jenseits aller nationalen Grenzen in der 
Gottheit xaglddi begiiffen wird. 

In dem Kunterbunt materialiittodier Äußerlichkeiten oder phantastiacber Sdiwännerei 
bleibt doch die eine große Frage nach der Aufliebung des Gegensatzes von Natur und Geist 
(r=:Gott und Welt) der bestimmende Orundfaktor alles Denkens. Die Kirche selbst nahm als 
Trägerin dieser Ideenwelt an dem Ringen den innigsten und größten Anteil. Sie hat ihrer- 
seits verschiedene und oftmals wechselnde Formen ftlr die Lösung der damit verbundenen 
Weltanschauungsprobleme gefunden. Ihrem Schöße war ja die Kultur in ihren wesentlichsten 
Elementen entwachsen, und die grSBIen Sner Anhänger wann weniger Priester als Philo- 
sophen und Ethiker, die aus der biblischen Weisheit ein System entwickelten, in dem die 
Geistesgeschichte der biblischen Menschheit mit der Naturgeschichte in eins zusammenfloß 
und das Individuelte nur so weit Wert und Sinn ertiielt, ^s es die Emanation des aUga* 
meinen göttlichen Schöpfergeistes war. Im Grunde genommen war es die Weltanschawing 
eines metaphysisch orientierten Naturalismus, die das .Mittelalter beherrschte. 

Der Einztlne war einerseits in aebiem Wiliim abhängig von dem disr OoMhett, ebi 
unbedeutendes QHed in dem grolkn Weltenorganismus, anderseits aber eben seiner Mensch- 
lichkeit wegen doch die stolze Verkörperung göttlichen Geistes und gegenüber der geistlosen 
Materie zugleich ihr letztes und vollkommenstes Latwicklungsprodukt, das zweckbestimmende 
Element im Dasein. Noch in dem Stundenbuch des duc de Bmy ( Abb.26)*) erscheint der Mensch 
als der beherrschende Mittelpu-kt hineingestellt in den strengen Organismus des Sternen- 
laufes, dessen Symbole, an seinen körperlichen Aufbau gebunden, auch seine Behausung in 
der UiiendHcblseil formen und so seinem Erkennen und Wallen Orenze und Ziel zugleich sind. 

Die Kunst registriert hier nur die Tatsache dieser Gesetzlichkeit, ohne ihren tragischen 
Ideengehalt im Hinblick auf die Gebundenheit des persönlichen Willens aufzugreifen, wie das 
die Renaissance (siehe Dürers Mdancholie, Abb. 24, oder den Fahnenschwinger, Abb. 5) 
getan hat. Der Mensch erscheint nur als Individuum, das wie alles übrige Einzelne von 
der strengen Organik eines Weltengesetzes im Sein und Tun zugleich umfaßt wird. Deshalb 
ist nodi ia der Renaissance Hinunelskande stets Astrologie. Aber den uralten und ewig neuen 
Dualismus der Weltanschauung hat auch alles Denken des Mittelalters nidit zu beseitigen 
vermocht. Der Göttlichkeit des ursprünglich freien Geistes des Menschen stand die Welt- 
lichkeit seiner durch den vergänglichen Körper determinierten Sninlichkeit, im weiteren Sinne der 
Oeist der Materie gi^enfiber. Um diesen Oq{ensatz zu flberbrfidMn und zu emem einheitlicfacn 
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Weltanschauungs&ystem zu gelaqgien, kam man zum LetKiisideal der Askese, die durch Vemd- 
nung der sinnlidien Welt, die Wdtfludit, die innere Einheit, das Einswerden mit dem Geiste sidi 

zum Ziele setzte. Es wäre daher falsdl, die christlictie Askese unter einseitigem ethischen Gesichts- 
winkel im Sinne etwa der Renaissance zu betrachten, um in ihr eine „widernatürliche" Auf- 
fassung des Lebens zu erkennen. Denn „Weltflucht" hieße im Grunde genommen die bunte 
Vielheit der Erscheinungen und Erfahrungen verlassen, um hinter dem schnellen Wechsel des 
empirischen Daseins das ewige Wunder des unsiehtbaren Geistes tu begreifen. Das Mittel- 
alter ist auf zwei verschiedenen Wegen diesen Zielen zugestrebt. Die ICirche zeigte den einen, 
indem sie die Eittsons von der linreinen IHaterie in einem gWlidien Gnadenald, vermittelt 
durch die priesterlichen Funktionen, verhieß; den andern betrat der sogenannte Neuplatonismus, 
der, im Banne der griechischen Welt, in der ekstatischen Erhebung des Individuums zu Gott, 
die Mdgliddteit einer Vereinigung mit dem Höchsten, sah. Ans diesen beiden fdndlicben Lagern 
entwickelte sich innerhalb der mittelaHerlichen WeltanschauunK die Scholastik einerseits und 
die Mystik anderseits, hinter beiden aber verstecken sich im Grunde die großen Weltaoscbau- 
mi^probleme, die die geistige Zolmnft der earopUschen Kultur in sich sdiUefien: der tran- 
szendentale Realismus der Renaissance und der romanischen Völker und der 
transzendentale Idealismus, der der deutschen Kulturwelt Richtung und Ziel gegeben 
hat. Der suengen Eriülluitg des unpersönlichen kirchlichen Regulativs im Handeln und 
Denken steht in der Mystik die freie persönliche Hingabe an die Gottheit gegenüber. 

In der Weltanschauung des frühen Mittelalters spielt der Eiii/elne nur in seiner Mensch- 
lidikeit eine Rolle, der BegnH der Persönlichkeit hat hier nur selten einen Platz. Aber mag 
man auch in dem Erwachen des Indhriduoms das bedeutungsvollste Zeichen der anbredienden 
Renaissancekultur erkennen, so muß man sich doch hüten, im Gegensatz hiezu dem Mittel- 
alter den Sinn für das Individuelle abzusprechen. Denn das Individuelle stand mehr als in 
der Renaissance im Mittdponltt des Inteitsses des Mittelalters, nur wdtm es einen andeicn 
Pkltz in der Weltanschauung ein. 

Unter Persönlichkeit ist die. ethische und intellektuelle Sonderexistenz des Menschen zu 
verstdien. Die italienische Renaissance sudtte den Idealtypus der Persönlichkdt in ihrer ethischen 
und intellektuellen Individualität, das Mittelalter dagegen in dem Individuellen die treibende Ur- 
kraft, die metaphysische Geistigkeif der interindividuellcn Lebensgeset/e. In der Fmanatiüns,lehre 
war das Universelle die Ursubstauz, die nicht nur alles Besondere enthält, sondern es auch 
hervorbringt. Alles Einzelne erschien als Theophanie, als Ausfluß göttlichen Wissens 
und deshalb kam man auch zu dem Glauben, daß die Rückkehr zur Gottheit nur durch die 
Reinigung der Persönlichkeit von allem individuellen Wünschen und Denken erfolgen könne. 
Doch hatte gerade diese Lehre schon frühzeitig zur Unterscheidang der natflrlicben und Qber- 
natürlichen Offenbarung und damit m einem Dualismus in der Weltanschauung gefülu t, den 
die Scholastik zu überbräcken versuchte, indem sie die kirchliche Offenbarung in einem logi- 
schen Vemunftsystem realisierte. Aber es war doch bezeichnend, dafi die groBen GrOnder 
dieses Systems so sehr seine Natürlichkeit, d. h. seine Vernünftigkeit betonten und 
auf die Beziehungen zu der Natur des menschlichen Denkens größeres Gewicht legten 
als auf (fie transzendente Walirheit semer Idee. So wird auch innerhalb d«r religiösen Welt 
die göttliche Wahrheit vor das Tribunal der kritischen Erkenntnis gezwungen. Von hier bis 
zur völligen Befreiung der kritisdi wissen^rh.-'ltlichen Erkenntnis von den Fesseln der Theologie 
war nur ein Schritt, der nach dem Vorgange Dun Scotub in der Lelire Occams und Niculaus 
Cusanus (alle drei Oennanen) schliefilicfa getan wird. Nur im Endlichen lebt das Un- 
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endliche, Ofiltliehe, das jedem Wesen seiiie Form gibt und nur in dieser sich tichfbar machi 

Damit war hifr der Weg der modernen Naturwissenschaft schon vorgezeichnet, die kleine 
Eodiichkeit in ihrer uneadlicben Kompliziertbeit zum Objekt der Erkenntnis geworden. Auf 
diese Weise verengerte sich in gewissen Sbineder Naturt^grtH der heramfaidmMkn nndemcn 
Welt; und die mabokosmisdie Wdtansdiaiuuig des MitlelaUer« madHe einer milrOlR»- 
misdien Platz. 

Die Mystik ist aus sich selbst heraus auf ähnliche Bahnen getrieben worden. Sie hatte 
schon im 12. Jahlhundert begonnen, gegenüber der dialektischen Bewegung und der vernunft- 
mnßigen Auffassung der religiösen Welt den Menschen auf seine Seele. H h auf die ihm 
eigene Natur seiner Menschlichkeit hinzuweisen. Hiedurch erhielt besonders das diesseitige 
Leben des Menschen seinen Eigenwert und eine neue Bedeutnng, Indem nicht mehr so sehr sein 
Gegensatz zur Oottheit und zur gottgewollten reinen N.itur als die Wesenseigenarten 
seiner Menschlichkeit von Denkern untersucht und von den Künstlern gestaltet wurden. Hier- 
aus entwickelte sich der sogenannte „Hnntanisnras"*). Nicht der Oottesgedanke, sondern die 
.Menschheitsidee beginnt in den Vordergrund des Interesses zu rücken. War das Mittel- 
alter bemüht, in der Geschichte der Vergangenheit die Gottheit, die Idee der Schöpfung und 
ihre Gesetzlichkeit zu bf^reifen, so suchte die heraafziebende RtonaiBSattoe dagegen in der 
Vergangenheit Wirken und Leben des menschlichen Geistes zu erkennen. Sie suchte 
nicht so sehr die absolute als die relative Wahrheit, die sich der historisch-kritizistische Geist 
crsdiui. So ist man auch hier von den unendlichen Weiten metaphysischer Regionen in 
die engere Behausung menschlichen Bewußtseins gelangt und stand doch auch in dieser engen 
Sphäre vor demselben «raltrn dunklen Rätsel: dem Gegensatz von Natur und Geist. 

Der Ausgangspunkt der Betrachtimg war jetzt trotz aller himmlischen Sehnsucht die 
Natur des Individuellen geworden, ans der man ftdlidi ebenso wie aus der Objektivie- 
rung der persönlichen Erfahrung doch nuchdie Erkenntnis des .Mlgeni'^i icn Zugewinnen glaubte. 

Bis weit ins 12. Jahrhundert geht diese Bewt^ung zurück, die die erkenntnistheoretisdie 
Grundli^e für die moderne Psychologie und Naturwissenschaft schul Die sachliche BiMung 
fing an wichtiger zu werden als die formale und die persönliche Willensfreiheit schwerer zu 
wiegen als das überpersönliche Gesetz. In den traditionellen Lebensformen begann man eine 
unwillkommene Beschränkung des eigenen Denkens und Handelns zu sehen, und die vor- 
christliche Zeit, die griechische Welt, erschien als der paradiesische Zustand eines freien, schönen, 
glücklichen Menscliengeschlechtes. In den hinterlassenen Zeugen ihrer Wirksamkeit suchte man 
sich diese Weit der Vergangenheit in der Gegenwart zu rekonstruieren und die Antike wurde 
Stütze für die junge und vernichtende Waffe für die alte Welt. Der große Gegensatz von 
Natur und Geist begann sich zu identifizieren mit dem von Freiheit und Gesetz. An 
Stelle der gläubigen Hingabe an die Al>solutheit des göttlichen Geistes trat die empirische 
Fwscbung, die in den geistigen und kOnsUerischcn Leistungen der Vergangenheit wie im 
persönlichen Handeln der ''ic^icnv art die unmittelbaren Äußerungen des Pwigen sah. Man 
beschneb nicht mehr das kontemplative Dasein in der Gleichartigkeit des Tuns. Die indi» 
vidualisierende AusdruchsgebOrde in Gesicht und Hände begann die PersOnlidikelt In ihrer 
Sonderexistenz zu charakterisieren. Mm suchte wie einst im Mythos mehr die Gesetz- 
lichkeit des Geschehens, nicht das absolute Gesetz des Seins zu gestalten. Hatte das 
Mittelalter den Kosmos zu ergründen versucht, so schuf man nch jetzt aus dem Weltengesetz 
ein religiöses Drama, in dem der individudk Wille des Daseins und die in Gott personifi- 
zierte Schicksalsmacbt gegeneinander wirken. Die großen Erkenntnisprobleme des 
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Abb. 27. Anbetung der Könige, Miniatur, 13. Jahrb., Abb. 28. Bertram, Anbetung der KOnige, 2. HJllfte 
München, Hof- und Staatsbibliothek. des 14. Jahrb., Hamburg, Kunsihalle. 



frühen Mittelalters lösen sich in dem religiösen Mythos auf, in dem nicht die uni- 
verselle Einheit, sondern die psychologischen Unterscheidungen von Persönlichkeiten 
im Vordergrund des Interesses standen. 

Den icUnstIcrischen Gegensatz der beiden Darstellungen der Anbetung der KOnige aus dem 13. 
(Abb. 27) bezw. 14. Jahrhundert (Abb. 28) vermag zwar nicht der prinzipielle Unterschied zwischen den 
beiden Zeiten zu kennzeichnen, wohl aber die Neuorientierung des künstlerischen Interesses desto augen- 
fälliger zu machen. Der typologische, dreimal sich wiederholende üeslus in dem älteren Bilde deutet 
nur den Willen der höheren Macht an, der hier sich erfüllt, nicht aber das persönliche Wollen und die 
verschiedenen seelischen Reflexionen, die das Ereignis in dem Einzelnen erzeugt. In dem Bild des 
Meisters Bertram (Abb. 28), des Begründers der deutschen Renaissancemalerei'), sind die drei Könige einer 
inneren Stimme gefolgt und in der heiligen Stille des Bildes sprechen die wenigen charakterisierenden 
Bewegungen desto intensiver von dem starken seelischen Erlebnis. Zu dem kindlich verlegenen Schweigen 
gesellt sich hier die Feierlichkeit einer kirchlichen Zeremonie, die freilich weniger nach der weit- 
räumigen Pracht der Dome als der Idylle der Dorfkirche verlangt. Das Kindchen ist das einzige Wesen, 
das in seiner Furchtsamkeit aus der l^olle fällt, um aber desto mehr Leben&wärme dem Ganzen zu ver. 
leihen und den Vorgang uns menschlich besonders nahe zu bringen. Wie ein I'riester die Hostie, küßt 
der Alteste der Könige die Hand des Kindes, der zweite faßt die Krone an als hätte er den bäuerlichen 
Hut zu lüften, während der dritte ungeduldig mit den Beinen trippelt und verlegen mit dem Finger die 
Goldstücke im Kelche überprüft. Aber trotz dieser fast genrehaften Schilderung der einzelnen persön- 
lichen Empfindungen bleiben dieselben im Grunde genommen doch nur Nuancen einer einzigen: der 
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hinstebenden Liebe und Andacht. Etwas, von der „edlen Luil^l: u;.J slilli-n Gröfic", u. Uic laaü]ii.lK ItlvJic 
Ubcrset7t, lebt in diesem Werke wieder auf. Die formale Einlieit des Mitli-Iallcrs in dem strcnjj grsrhlos- 
Maeo schlichten Oruppenaufbau und sein heiliger tritst, umspielt von dem Dämmerscfaein der neuen 2^it. 

SO Jäte« später hat Mdster rriliicke(Taf. II), der Nachfolger Meiater Bertruu, den Oc£CtiBlaMl 
gmz anders zu schildern untemommeN. Die Madonu Ut in einer prIlcatiBien Würde der Ktaigin 
gegeben, der einzig ruhende Punkt In dem wirren Durcheinander der bunten Gruppe, die du* Vunder 
wie das N'eiie*te vom T^^e ri ht, indes der Jnstph nitlit eben seine >-chfjnstc Seile zeigt. Die Frei- 
heit und Natürlichkeil der Utwtrj^unijen gilt mehr als die strenge Eiuheit des Bildes, das Wunder wird 
als /^esLhichtl.ches fireij^iiis, nicht als WillensttuBerung der unsichtbaren, Uberpersfinlichen göttlichen 
Macht beschrieben. Dcna trotz des deuttidten Hinweise« 4er Figuren auf den leitenden göttliciien Stern wird 
durch dies freie QentacuHeren da« Ercignit objektivierte Vcrfaufcnbeit nicht In der MUlnnpasitfon 
aelbat wirkende Idee der Oegenwart. Dns Ereignis iStt sich in eine Summe von Einzelmotiven frei sich 
bewegender PersCnlichkeilen auf. Während bei Meister Bertram die handelnden Menschengestalten in der 
schlichten i5acliliclil:tif eines Stillen braungoldigen Farbtnns mcH streng vor drm knrhtcnden Oolde der 
Unendlichkeit des Hintergrundes zusammenfügen, wird dieser hier zur halbdunkien samtenen Folie, aut der 
die fröhliche Pracht der oft hart nebeneinanderstehenden Lokalfarben mehr zun Auge als zum Herzen 
sprichL Die Schilderung des dlüerenzierten PersAnllchkcitslebcns als Folge einer neuen Crkenntnisnfeisc 
bat ancb anf rein Ufantleriachcni Oebiete eine Wandhing nach sieb gezogen, die sich in dem stMikerrn 
farbigen und formalen Ditferenzierungsbedürfnis äußert. 

An Stelle der repräsentativen Darstellungen treten daher jetzt die dramatischen, an 
Stelle der gMtlidien Idee das Leiden der Person Christi und die erschOttemden Sdiidc» 

sale der Verkünder seiner Lehre. War früher die Bibel mehr eine Sanimluiig ethischer Vor- 
schriften oder religionsphilosopbischer Systeme, so wird sie nun vor allem beim Volke zu 
einem Roman, dessen dichterischer Inhalt mäar wog ab sein ethischer Oehalt, ffir die Ver- 
treter der Wissenschaft zum Objekt kritischer Untersuchung, die das Fundament der mittel- 
alterlichen Weltanschauung in ihren Grundfesten erschüttern mußte. In der ex^etischen 
Üteratur wurden allgemein an Stelle der philosophisch-dogmatischen Erklärimg mehr die 
subjektiven Reflexionen gesetzt. Die biblische Erzählung überwucherte die ursprüngUdie 
Heilsidee, trotz ihrer nocli fortbestehenden Finordnung in das scholastische Sy-tcm Beson- 
ders übte das Linsetzen des Heiligenkuits, durch den jede religiöse Gemdnschait und jeder 
Fronmie einen persfinlidien Anwalt h« tttBONl «rUdt^ sdnen tersetzenden EinfluB auf die 
Einheitsidee der Kirche aus. Das Verhältnis des Einzelnen zu Gott wurde früher vorwie- 
gend durch die Funktionen des Priesters geregelt, der zwischen die Gottheit und Ge> 
neinde in ihrer Oesamtheit trat. Nim verwandelte sich die reUgitee Glaobensformd in ein 
persönliches, künstlerisch gesrilfctr; Rrkenntnis und der Pric-t^r 'Auri'r- \vi.:> in den Medi- 
tatioties des Bonaventura selber zum Dichter, dem die unverrückbare Formel der Wahrheit 
weniger g.dt als die Ldiendigkeit der Oestalt, ht der sehie PerslInUdikdt ihr „ttitterariam 
mentis in Deum" fand. Ähnliches war überall zu bemerken. Die weltumfassende Idee, die 
den theologisch-spektüativen Programmen zugrunde lag, hatte nur eine lehrhafte Tendenz, 
nun legte man Wert darauf, ihre suggestive Kraft zum Ausdruck zu bringen. Die Kunst 
wurde zur Helferin, wo es galt den Menschen zu erobern; die glaubhafte Wirklidüceit der 
Gestalt der Idee wurde wichtiger als ihr theologisch-spekulativer Oehalt. Mieraus erklär* 
sich das Verlangen der Kunst nach panoramatischen Wirkungen, sowie auch die Bevorzugung 
der ergreifenden dramatischen Siofle, die man teils imtcr italienischem Einfluß zu gestalten ver- 
suchte. DerHandlungszusammenhanpder Persönlichkeiten palt mehr als die Einheit des Sinnlichen. 

Auch das mit dem Herrscherideal sich identifizierende üottesideai beginnt sich zu wan- 
deln. Im firihcn Mittdalter war die Ootflielt das Obennenacblldic^ das Ruhende in der 6e- 
wegnog, das Bleihende in der Verandenuig. Nun wird sie ganz erfüllt von differenziertem 
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Abb. 29. Christus, Mosaik in S. Pudentiana, Abb. 30. Bildnis Odos II. aus dem Registrum 

4. Jahrh., Rom. Oregorii, Chantilly, 11. Jahrh. 



menschlichen Leben und Christus, früher der Gesetzgeber, wird nun zum Helden auf Erden, 
zu einem ins Sentimental-Romantische übertragenen Sinnbild menschlichen Fühlens und Leidens. 
Die Darstellungen Gott-Vaters werden seltener und der „Ecce homo" tritt an seine Stelle. 

In dem Christus von Santa Pudentiana in Rom (Abb. 29) liegt noch etwas von der milden Harmonie 
und sonnigen lleiterheil griechischer Welt, in dem Titelbild des Evangeliars Ottos II. (Abb. 30) die gött- 
liche Majestas in ihrer Unerschütterlichkeit und Strenge. Christus erscheint dort noch als regnender 
und frei sich bewegender Oott mit der weichen Gewandung um die gelösten Glieder, frei im Räume 
sitzend; in dem Bilde Üttos II. dagegen ist nicht so sehr die göttliche Person oder der Fürst, sondern 
die alles determinierende Göttlichkeit sichtbar gemacht, willen- und handlungslos, die nicht durch ihr Tun, 
sondern durch die strenge sinnliche Einheit aller Teile im Ganzen sich mitteilt. Der Thron entwickelt 
sich aus dem Motiv der Bildgrenze, die äußere Silhouette der Gestalt, die Lanze, die äußere Kontur der 
Beine usw. aus dem des Thrones, an dessen architektonische Formen auch die Individualmotive der Ge- 
wandung teilweise gebunden bleiben. Thron und Baldachin sind nicht voneinander zu trennen und auch die 
assistierenden Figuren, auf ein Qrundmotiv im Gestus wie Erscheinung gebracht, bringen mehr ihre 
sinnliche Ähnlichkeit zu den gliedernden Motiven des Mittelteils als ihre individuelle Eigenart zum Aus- 
druck. I>jrch diese Ähnlichkeit der verbundenen Grenzen der Farbflecken wird sowohl die stoffliche 
Unterscheidung zwischen Gewand und Architektur usw. aufgehoben als auch die klare räumliche Unter- 
scheidung der Teile der sinnlichen Einheit geopfert. Sie ist ein Symbol der alles Einzelne bestimmen- 
den überpersönlichen Macht, die über die Natur des Gegenstandes hinaus dessen Erscheinung durch 
seine Beziehungen zum Ganzen bestimmt. 

In dem Bilde des unter französischem Einfluß teilweise stehenden Meisters Francke*) ( Abb. 31 ) dagegen 
taucht der Körper der Gottheit wie eine Fata morgana, von kleinen Engeln umflattert, aus dem Dunkel 
der Unendlichkeit ins bleiche Licht hervor und hebt wie im Traume, mit einem nach innen gerichteten 
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Abb. 31. Francke, Ecce homo, Hamburger Schule Abb. 32. Ecce homo, Nürnberger Meister 

um 1430 (Phot. Hanfstängl). um 1400. 



schmerzlichen Blick, graziös die Hände, die Wundmale weisend. Der Nürnberger Meister (Abb. 32) jedoch 
schildert einen Helden in edler OröBe und Bescheidenheit, die sittliche Bedeutung seines Opfertodes, die 
erhabene Macht des Schicksals, der er sich in Gehorsam und Liebe fügt. In dem Hamburger Bild soll das 
Schicksal der Persönlichkeit, in dem Nürnberger in der Persönlichkeit das Schicksal ergreifen. Diese 
alles beherrschende Schicksalsmacht ist trotz der Renaissance-Tendenzen, wie sie in der ergreifenden 
Charakteristik der drei Persönlichkeiten zutage treten, ganz im Sinne des Mittelalters (Abb. 30) gestaltet. 
Während beispielsweise der linke Arm im Hamburger Bilde frei nur die Tiefe sucht, wird er in dem 
Nürnberger bestimmt durch die nächstliegenden Grenzen, Bildrahmen und Sarkophag, der im Verein mit 
den übrigen Teilen sich zu einer architektonischen, strengen Einheit zusammenfügt ''). 

Die Gottheit fordert jetzt nicht Gehorsam, sondern Mitleid und Liebe. Sie ist der 
Urquell alles Individuellen selbst. Die Vereinigung von Gottheit und Mensch wird so in 
einem subjektiven Gefühlserlebnis durch einen beiderseitigen persönlichen Willen voll- 
zogen, der Grundgedanke jener nun überall, besonders am Rhein sich ausbreitenden Mystik, 
durch die ähnlich wie in Italien, wenn auch mehr als hundert Jahre später, der Geist der 
Renaissance in Deutschland seinen Einzug hielt und die griechisch-orientalische Ideenwelt im 
nationaldeutschen Gewände ihre Auferstehung feierte.'). 

Diese Wandlungen stehen im Zusammenhang mit der allgemeinen Entwicklung des wirt- 
schaftlichen Lebens, besonders seit dem starken Aufblühen der Städte. Die Forderungen des prak- 
tischen Lebens haben das transzendentale Ideal der Vernunft gestürzt, als es anfing, ihrer Entwick- 
lung sich hindernd in den Weg zu stellen. Es war ja überhaupt das Verhängnis der christlichen 

Bnrgtr, Üculwitc Mderti. 3 
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Hierarchie, daß sie eine theokratiscbe WeltiDOnarchie aufzurichten sich bemühte zu einer 2Mt, 
in der die Nationen anfingen, ihr Rassdiewußtsdn in positive differaizierte Kulturarbeit um- 
zusetzen. Der durch die zunehmende Bevölkerung bedingte schärfere Konkurrenzluunpf brachte 
die Fordtriint; des I.cbtiB nach persönlicher Regelung der Geschicke mit sich und ent- 
wickelte dadurdi auci] daä persönliche Verantwortungsgefühl, dessen Einlluß auf die 
religUSse Lebens- und Erkenntnisweise nicht ausbleiben konnte'). War das Universelle elienials 
das unsichtbare, cigcnflicli w.ihre, wirkliche und allgemeine Sein der Dinge, so trat nun die 
Wahrheit des blol5 Sichtbaren in den Vordergrund des Interesses und die religiöse Skepsis, 
die dieser Wandlung auf dem Fuße folgt, gewann innerhalb der Kirche selbst neuen Boden. 
Je t,'r5ßer die Entfaltung der feudalen und hiernrcliisclien Institutionen der Kirche war, um 
so mehr sahen sich ihre Vertreter g^ötigt, sich eine materiellere Grundlage ihrer Bildung 
zu versdiaffen und in dem MaBe wie die praktischen Organisationen in Staat und Kirdie 
sich entwickelten, verminderte sich das Gefühl und der Glaube an ihre metaphysische Bedeu- 
tung, stieg der Wert der praktischen Tat, der erfolgreichen Einzelleistung. Das Wissen be- 
ginnt innerhalb wie außerhalb der iGrdie zur Macht zu werden und die Wtssensdiaft ist 
nicht mehr bloß ein geheiligtes Instninient, das die Türen des Himmels öffnet, sondern auch 
ein praktisches Werkzeug, eine unentbehrliche Waffe im Kampfe des Lebens, dessen sich selbst 
die Kirche in ihrer bedrohten Existenz zu bedienen genötigt sah. Der praktisch wissenschaft- 
liche Geist ist überall auch in der Kirche an der Arbeit. Die große Lehre vom Gottesstaate 
auf Erden wird in den Hintergrund gedrängt gegenüber der Frage nach der weltlichen Ge- 
walt des Fapsttunu» oder den wissensdiatüidien Untersuchungen über die Grundlage der 
Theologie, wie sie besonders von den Augustinern im Kampfe mit den Bettelmöncben gepflegt 
wurden. Indem die nationalen Stantengchilde begannen — Ixsonders seit der Lehre Occams — , 
ihre Unabhängigkeit von der kirchlichen Organisation theoretisch wie praktisch zu betonen, 
und auch das rSniische Recht den allgemeinen Kritizismus sidi unterwerfen mußte, wurde die 
Kirche selbst mehr und mehr auf das politische Gebiet, /um Kampfe mit den nationalen F,in7el- 
staaten und iiirem Eigenwillen gedrängt, wobei sie, gleichzeitig die Trägerin der Kultur, die ur- 
sprünglich weltumfassenden ethisdien Ideen aus den Augen verlor. War frfihor das Buch der bi 
ein prächtiges Gewand gehüllte Verkünder geheimnisvoller Weisheit, so wird es jetzt in den 
immer mehr sieb vergrößernden Bibliotheken ein Mittel zur praktischen Belehrung, die bald 
weniger im Sdilosse des FOrslen als in der St^ des Handwerkers gesucht wurde. Die 
Vaganten poesie hat hiefür den entzückendsten symboiiadiai Ausdruck gefunden, indem sie den 
Sattel von Phyllis und Flora mit der Hochzeit Mcrcurs und der Piiiloiogie srhmuckte. 
Daneben wurden auch die Stiche und Heiligenbilder zu Talismanen, durch deren kauflichen 
Erwerb man sich auf zeitliche Fristen die Gnade des Himmels sicherte. 

Die künstlerische Erkenntnis- und Oestaltungsweise begann sich in ahnlicher Weise neu 
zu orientieren wie das allgcincitie Denken der Zeit. £s ist freilich schwer, ihr vielgestaltiges 
Leben auf rincn Nenner zu bringen md beModen uwB man sich hfilen, ifen sidi voll- 
ziehenden Wandel der Zeit mit Schlagwortcn charakterisieren zu wollen, von denen eines der 
behebtesten „das Erwachen des Naturgefühls" ist. „Natur" hat auch das Mittelalter dar- 
gestellt, ja eine in vielem eriiabeneie, größere und weitere als die Renaissance, die eben auch 
in der allgemeinen Erkenntnisweis^ zunächst weni^lens, eine bedeutende Verengerung des Oe- 
sicbtskreises nach sich zog. 

Die Kunst war kn Mitldalter — so wctt äe sidi nidit auf flMxbnen Wegen der Antdiaup 
und Oestaltungsweise der Renaissance näherte — auf Orund ihrer konventtoodkn Typo- 
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logie zu einem Orgaii einer ins kirchliche üewand 
verkleideten philosophischen Sprache . geworden, 
die die metaphysischen Beziehungen von Indi- 
vidualität und Gattung und ihre gesetzliche Be- 
ziehung zum Universum umfassen wollte unter 
Aufhebung des Gegensatzes von Eins und All, 
Sinnlichem und Geistigem. Bei solch hohem 
Ideenflug verfügte diese Zeit zum Teil über eine 
unerhörte Einheitlichkeit ihrer sinnlichen Vorstel- 
lung, die eben durch die neue, die Renaissance 
begründende Erkenntnisweise verloren ging. 

Die Darstellungen der kämpfenden Kiltcr( Abb.33 
und 34), von denen die eine dem 13., die andere dem 
14. Jahrhundert angehört, trennt dieselbe Kluft wie 
etwa die Kunst Manels von der Hodicrs. Beide ge- 
hören der miltelalleriichen Zeit an und es ist trotzdem 
nicht gut möglich, sie auf einen Stilnenner zu bringen. In 
dem älteren Werke variieren die kämpfenden Paare nur 
die sinnliche Grundidee des Kampfes. Die Bewe- 
gungen sind viel weniger Resultat des persönlichen 
freien Impulses der Kämpfenden, sondern, ebenso wie 
alle Akzessorien, beispielsweise die motivisch gleicharti- 
gen Schilde, bestimmt durch die strenge Gesetzlichkeit 
des Bildes und seiner Grenze. Der Kampf in dem jünge- 
ren Bilde ist nur eine lose Prügelei, während in 
dem älteren das Hin- und Herwogen des Kampfes, Sieg 
und Vernichtung in ihrer typischen Folge bei einer erstaunlichen Ckunomie in dem Aufwand an künst- 
lerischen Mitteln geschildert ist. Das Ereignis wird nicht als bloßes Geschehen, sondern als Idee 
gestaltet, ohne daß die packende Realität des Lebens irgendwie durch eine stilistische Veräußerlichung 
darunter litte. Man darf daher nicht von einer Abstraktion oder idealisierenden Vereinfachung sprechen, 
weil diese Klarheit und Einfachheit auch zugleich die höchste Ausdrucksmacht in sich begreift und der 
künstlerische Reichtum der sich uns bietenden wenigen Bilder in den Figuren so sehr viel größer ist als 
in dem an Gestalten und Bewegungsmotiven reicheren Bilde der jüngeren Zeit. Dem hinstürzenden Ritter 
rechts kann auch die Hochrenaissance, selbst das vollendetste Werk Ratfaels, nichts Besseres zur Seite 
stellen. Jeder Hieb, jede Bewegung ist das Resultat einer künstlerischen Überlegung, die zugleich das 
Ganze umfaßt. Insoferne hier nicht die kämpfenden Persönlichkeiten, nicht bloß „Käm p f ende", 
sondern in ihnen die Grundidee des Kampfes geschildert wird und deshalb die Gruppen aus der 
Variation eines sinnlichen Grundmotivs sich zusammensetzen, kommt die Weltanschauung des Mittel- 
allers auch auf rein künstlerischem Gebiete zum Ausdruck. Denn das Räumliche wie das Körperliche hat 
hier nur insoweit sinnliche Gellung, als es in seiner Einzelcxistenz sich der Grundidee des Ganzen fUgt. 
Kommt mithin hier in der Gesetzlichkeit des Bildes die überpersönliche Idee zum Ausdruck, so versucht 
das jüngere Bild den Reichtum und die Freiheit des persönlichen Lebens jenseits aller Gesetzlichkeit 
zu schildern. Die spätere Zeit hat sich zum Teil das Mieder erringen müssen, was hier verloren ging. 
Holbein greift in seiner Darstellung der Kämpfenden auf diese allgemeinen Gcstaltung.sgrundsälze wieder 
zurück (Abb. 35), nur daß die Idee der unendlichen Menge mit der der Liiilieit, die der Gruppe mit der 
der dreidimensionalen Räumlichkeit sich zu verbinden bemüht. Die Gruppe ist nur aus zwei Grund- 
motiven bewegter Leiber herausentwickelt, von denen je eines in leichter Variation eine Hälfte des Bildes 
umfaßt, um sich vorne"in der Mitte zu vereinen. Deshalb gehen die Gruppen der Kämpfenden in dieser 
idee des Kampfes unter und der Raum, ausgefüllt mit dem Motiv der Lanzen, ist oben und unten eben- 
falls nur eine Variation der allgemeinen Idee, ohne irgendwie in seiner dreidimensionalen Sonderexistenz 
in Erscheinung zu treten. 

3' 
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Abb. 34. Kintpfende Ritler, Miniatur des 13. Jahrb., Hannover, Kestnennu&euin. 




Abb. 35. Holbein, Landsknechtskampf, Handzcichnung, Basel. 
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Man kann sagen, daß die Hocbnnaissanoe daea großen Kampf tun die Wiedererlangung 
dieses Verisfcnen ffilnrte und da6 die grOltten Lefshmgoi der neuen Zeit dort zu sudien sind, 

wo der mittelalterlicbe Geist am stärksten lebendig blieb. Was Giotto und Dante groß machte, 
ist m«hr noch das Mittelalter als der Renaissancegeist in ihnen und nicht viel weniger gilt 
dies für die deutschen Meister Francke, Därer, Grünewald oder Holbein. 

Gewiß öffnet sich nun der Zeit der ganze geistige und seelische Reichtum der Per- 
sönlichkeit. Unter der Fülle der sich bietenden Gesichte 7ieht der Sonnenglanz epischer 
Dichtung über die neue Weit des 14. Jahrhunderts heraui unü erweckt zugleich mit der Per« 
sflMlicUKit auch die SinalidilKit in ihrer ganzen Stäiin. Aber das MitteUdte iraldigt in 
seinem Schaffen einem naiven Pantheismus und unter seinen andächtigen Händen erfüllt sich 
alles so Iddit mit dem einigenden Wesen reiner Ceistigkat Doch führte eben die Schilderung 
di g ere na e ri er mensdilidier Willensäußernngen notwendig zur Zersetzung der ursprfing- 
lichen Vorstellungseinheit. Denn das Interesse des Künstlers wurde bei der Gestaltung der 
menscbliclien Persönlichkeit von der bloßen Erscheinung zur Schilderung der charakteri- 
sierenden Handlung geführt, der gegenüber alle „leblosen" gegenständlichen Einzelheiten eme 
Sonderstellung im Bilde erhielten. Der Raum, früher das Symbol der heiligen Ordnung in 
der Unendlichkeit, formt sich aus einer Summe sinnlich voneinander unabhängiger Einzel- 
heiten und auch das ng&rliche unterliegt nicht mehr demselben formengdienden fiberpersön- 
lichen Willen, der alles durchdringend am Ganzen schafft. Der Raum wird zur gefälligen 
Buhne, auf der frei die Figuren ihren eigenen Willen verkünden (vergl. Anbehaig der Kdnige, 
Abb. 28 üi\d Taf. II). 

Wie die Persönlichkeit nicht mehr dem Machtgebot der OoUheit folgi, sondern traft des 
eigenen Willens Art und Ziel ihrer Handlung sich selber zu setzen beginnt, so sucht man 
auch auf wissenschaftlichem wie künstlerischem Gebiete in dem gegenständlichen üinzelnen 
weniger sefaie sfainliche Einheit, ab die Einzigartigkeit sehies Wesens. Die Kunst nahm 
die praktischen Erfolge der Wissenschaft in ihre Dienste und die Prir./ipicn der perspektivi- 
schen Raumkonstruktioa, der Statik und der Anatomie, begannen mehr und mehr zu 
ebiem Elementarbestand des Wissens des Kibistlers zu werden, nadt dem er versuchte, sehte 
Vorstellungen zu ordnen. So wuchs die sinnliche Welt nicht melir so sehr aus der naiven 
Einhdt des Bewußtseins lieraus, sondern sie baute sich auf einer naturwissenschaftlichen 
Basis auf. Man suchte das opfisdi Richtige flir die gegenstibidltehe Ebizdheit, audi hier 
mithin wie auf wissenschaftlichen Gebieten nicht mehr im Individuellen, die absolute, sondern 
die relative Wahrheit. So hatte zwar dieser Entwicklungsgang neue Seiten der Natur der 
Erscheinung der Kunst erschlossen, aber unter der Aufopferung der ursprünglichen Einheit. 
Was den ännlidicn Beziehungen der Gegenstände fehlte, ersetzte man durch den Handlimgs- 
zusammenhang und je größer die Bedeutung der freien Geistigkeit der Persönlichkeit wurde, 
um so größer die sinnliche Dißerenz zwischai iiirer Lrächeinung und den übngen sinnlichen 
Ehizdheiten. Man ist daher der Gefahr dieser hieraus sich eiKehenden Konsequenzen nicht 
entgangen, indem man eine Zeitlang an Stelle der interindividuellcn Geisfigkeit und der sinn- 
Ucben Beziehungen des Einzelnen das materiell Oegenstäodiiche allein ins Auge faßte und 
ilberfiaupt hd der Gestaltung des Kflrperlhdi-RäumUcfMn dessen panoramatische Sonder» 
existenz höher wertete als seine künstlerische Einheit. 

Kenntnisse über Anatomie und Perspektive bereichern nicht ohne weiteres den sinn- 
lichen Vorsidlini^besitz und eiBeb«D auch nicht immer neue kQnstlerische Qidnungs- 
mSgÜchkeilen. Der Hinweis auf diese Kenotnisse genügt mithin niemals, um die Renaissaacckunsi 




42 GEGENSTÄNDLICHE RICHTIGKEIT UND KÜNSTLERISCHE EINHEIT 



in ihrer Wesenheit zu charakterisieren. Ihre 
künstlerische Verwertung ist allein von 
kunstwissenschaftlichem Interesse. Deshalb 
ist die illusionäre Raumgestaltung oder die 
klare Plastizität der frei sich bewegenden 
Körper nicht immer als künstlerischer Fort- 
schritt gegenüber Werken anzusprechen, die 
solches vermissen lassen. Gegenständ- 
liche Klarheit und künstlerische Klar- 
heit sind zwei verschiedene Dinge. Das 
künstlerische Problem der Renaissance- 
malerei beruht gerade deshalb zum Teil 
auch in der Erhaltung der naiv gewonne- 
nen künstlerischen Erkenntnissedes Mittel- 
alters oder ihrer Wiedereroberung und 
Verbindung mit dem mathematisch kon- 
struktiven Ordnungsprinzip eines Zeital 
ters, das den metaphysischen Naturalismus 
des Mittelalters in einen rationalistisch 
orientierten umzusetzen begann. Die Lö- 
sung dieser Probleme ist aber den deut- 
schen Künstlern zum Teil viel leichter ge- 
fallen und besser gelungen wie manchen 
ürößen der italienischen Hochrenaissance, 
weil eben jener rationalistische Natura- 
lismus hier niemals eine ausschließliche 
Geltung erhielt. Doch geben auch der deutschen Künm aie mit diesen Neuerungen verbun- 
denen Kämpfe das charakteristische Gesicht. 

In der VerkUndigungsdarstellung eines mittelrheinischen Bildes des 15. Jahrhunderts (Abb. 37) 
sind die Einzelheiten vor der ZimmcrrUckwand vor allem von gegenständlichem Interesse und ebenso 
wie etwa Stuhl und Bell ohne jeden Zusammenhang mit dem Silhouettenbilde der Figuren. Sie dienen 
daher wohl in ihrer panoramali&chen l&olieruug der Klärung des Raumbildes, nicht aber seiner 
sinnlichen Vereinheitlichung. Daher sind der bunte Boden, die krause Gewandung der Ma- 
donna, wie der wohlgeglättete Betthimmel im Hintergrund künstlerisch für sich bestehende Einzel- 
heilen, die nichts miteinander zu tun haben. Bei dem Niederländer (Abb. 38) ist der Hgurale Teil 
sinnlich gleichen Wesens v^ie der ..Raum" und seine Teile (die Gewandmotive entsprechen denen der 
Baldachinbehänge usw.). Die abgrenzenden Konturen dienen hier erst in zweiter Linie der dinglichen 
Charakteristik der Einzelheiten, denn sie sind Uberall Rei^ultat des ganzen Bildgedankens. Der Betthimmel 
wird durch den Deckenbalken in den steinernen Horizontalabschluß des Bildes libergeleitet, der durch die 
Kragsteine auch die Verbindung mit der vertikalen Bildgrenze zu finden weiß, während in dem Mainzer 
Bilde der Bogen sich vom Rahmen durch die Oberschneidung möglichst zu isolieren strebt, genau so 
wie die zufällig sich ergebende Silhouette der Engelsflügel, d<e bei Rogier so vorsichtig den umrahmenden 
Hintergründen angepaßt sind. Das sich abtreppende Fenstermotiv wiederholt die Silhouette des Oruppen- 
motives, ebenso wie die beiden Bettvorhänge. In dem Mainzer Bild mangelt der Silhouette der Madonna 
jede künstlerische Beziehung zu dem darüber sich entfaltenden Vorhangsmoliv, das sich bei Rogier so 
fein der schlanken Gestalt der Madonna assimiliert. Die anatomische Richiigkeit wiegt hier viel weniger als 
die künstlerische. Die Vorliebe für Veriikalmotive, die man gerne als ..gotisch" bezeichnet, hat hier nur 
die ephemere Bedeutung einer Oeschniacksfrage, die nichts mit dem künstlerischen Gestaltungsproblem 




Digitized by G 



OEOENSTÄNDLICIIE RICMTIGKEIT UND KÜNSTLERISCHE EINHEIT 43 




Abb. 37. Schule des sog. Hau&buchmeisters, Abb. 38. Rogiervand.Weyden, Verkündigung, 

Verkündigung, Mainz (Pliot. Bruckmann). München, Alte Pinakothek ( Phot. Bruckmann). 

selbst zu tun hat. Man kann auch nicht sagen, daß das Bild an Stelle der „linearen" ,,RMlerische" 
Zusammenhänge setzte, denn die bloße Wiedergabe größerer Helligkeiten oder Farbtransparenz hat nicht 
ohne weiteres etwas mit den farbigen Beziehungen zu tun. Auch bleibt die bei Regier fehlende Gleich- 
arligkeit des Oberflächenlichtes von Gesicht, Gewandung und dem Boden hier doch nicht in allea 
Teilen des Bildes gewahrt und die Ahntichkcilsrelation der Helligkeitswcrte ist im Grunde in dem Münchner 
Bilde größer als in dem Mainzer Werke. Es läßt sich daher nur sagen, daß die Richtigkeit der gegen- 
ständlichen und körperlichen Einzelheiten wichtiger ist als die ideelle Einheit des Bildes. Bei Rogier ist 
die perspektivische Konstruktion hervorgegangen aus einer wohlüberlegten sinnlichen Relation der Teile. 
Nirgends verliert er den Gedanken an das charakteristische schmale Rechteck der Bildform, das sich 
überall unter Einbeziehung des Figürlichen wiederholt (Beispiel: der steile Winkel des gebogenen Knies 
der Madonna wiederholt den Winkel der luBeren Silhouette des verkürzten Bettes, die vertikale Innen- 
silhouette der Gewandung der Madonna paßt sich ebenso wie die hochaufstrebende Lilie und das Pull der 
vertikalen Bildgrenze an usw.). Der Engel ist freilich an diese strenge Ordnung des sinnlichen Daseins, 
als himmlische Erscheinung, relativ wenig gebunden. 

Die spatere Zeit hat sich diese hier vom Mittelalter übernommenen künstlerischen Erkenntnisse 
erst langsam wieder erringen müssen. Stellenweise ging der Sinn für die künstlerische Einheil ganz 
abhanden, wie etwa in der Zeichnung einer Verkündigung aus der Schule Schongauers (Abb. 36), 
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III der. j;egenüb«r der Beschreibung der agieren* 
dea Persönlichkeiten, der leblose Raum nur die 
kable BBIme darstellt, n der ohnedieB der Kcid»' 
tum der Ocwaadf altuacca aiciit adir paaaea «iU. 
Der Sinn fOr daa kflnstleriaehe Zusamnienarlieitea 
der Teile i-.! aucli in der fjfstallung der Körper 
verloren eet;;ingen. Bei Kojijier entwickelt sich die 
Oeste des erhobenen Armes aus dem Gesamlmoliv 
des Körpers; wie verworren ist dagegen die äußere 
Silhouette des Engels in dem Sdioocanerschea 
Schulbild, das Zufallsprodakt der Qette, derca Ein- 
dringlichkeitmehrgiH,aUihieEncliewnn(seinlieii 
Der Hinweis auf das „OetitdlK" in dem Bilde 
wiirdc seine bcäundorc Qestaltungswcise nicht tref- 
fen. Denn das Werk steht in seiner souveränen 
Freilieit gegcatibcr der stofflichen und karperlidien 
OrguiaatiM dea niflrlichai wie fai der atreagei 
Oesetzlichiceit des Bildaufbaues der nrittelalterlicfaea 
Ideenwelt mindestens ebenso nahe als in dem Distanz 
gebietenden StoUe der Oeste und dem buhleriachen 
Sinne der Fornten der italienischen Renaissance. 
In dem heiligen Hieronymus vom Jahre 1511 
(Abb. 39) Innrat Dürer auf diese Probleme zurück. 
FreOkii ffegenOber der robusten Kraft «Seaer Sdiflp- 
fung will die Eleganz der Rogierscfaen Figuren 
mehr als eine etwas zimperliche Wohlanständig- 
kcit, die :-li.nlfe Disziplin im i aiiiMliLiicii .■\.i?hau 
als enges Geschachtcl erscheinen. Dürers Heitiger 
ist eine hUnenhalle Gestalt, von der man wenig 
sieht, desto mehr aber von ihrer, ihr guiz auf 
den LcO» geschnittenen Umgebung: das OewBlbe, 
das f^ilt und die Bank haben etwas Zyklopisches, 
wie regelrecht behauene Blöcke türmen sie sich iihfrcinander auf, der Heilige selber der Schlußstein in dem 
Bildgebäude. Es lag Dürer augensclicinlich viel daran, daß der Raum nwhi al^ Sunderexisleaz neben der 
Figur in Erscheinung trete. Oeshalb ist ihm, wie für Kogier die Gruppen, hier die Figur das formal 
bestimncode Motiv fOr den Bildraum. Es wird dabei viel gcrechneL Alle die dem allUgikben Leben 
enlnsMunenen Dinge, die Pult und Winde zieren, «enlca streng mit ihre formate Brauchbericeit lUlersucM. 
Der Remn soll eben nicht nur Rahmen oder BQhne für die Figuren sein. Wie M Rogier peSt sich des- 
halb die Silhouette des die Leerheit des Qcwölhc-, verdeckenden Vorhanges der der Figur in der BiUleK-ne 
an, um den in ilir enthaltenen Bewegungsgedanken schon ganz oben rechts in der Bildecke aiif/iHuhnicii 
und ut>L't die sich voi beujjende Gestalt hinweg durch das sich abtreppende Motiv von l'ult und Bank u. a m. 
auf den ganzen Bildraum zu übertragen, wobei auch horizontale und vertikale Bildgreozea in den Erscheinungs- 
relationen mitbestimmend klar zutage treten. Die klotzige Statur des Löwen ist durchaus „stilgemäB" in ihrer 
Uockertigen Form und dte mehr portrllartige Wiedergabe und freiere SUIuNieltieram der Uwengcstalt 
des Hieronymus im Oehlnse wUrde hi dfeae Umgebung gar nicht passen. Aber es «oB doch audi gesagt 
werden, dal! es Diirer nicht wie Rogier gelungen ist, in gleicher Weise die Tiefeiikonätruktioii aus den Bild- 
moliven (den Bildgren/ryi) ?u gewinnen. Trotz der sehr geschickt den allgemeinen Bildgedankea hier fort- 
führenden Bücherregale u^w bleibt die Ocwölbcdccke im ganzen etwas verloren und läuft sich — wie der 
Architekt sagt — an dem Bildrande tot. Hierdurch wird wohl die panoramatiKhe Wirkung des Raumes 
Mcb recfals hin in Verbiadmig mit dem Bewegungsgedanken der HciUgenflgnr geeMgertf alcr Jne eo«at 
im Zusammenhang mit der BiktgieoKcnliibteEiiilieitiiidit erreicht. Doch ist der Holadmitt inoferae vm 
symptomatischer Bedeutung, als auch eine Art PersBnIichkeitseharakteristik nach deutscher Welse mit 
dieser Vcrarlieiiiing des Figiirriinnit. . ;, in dem Raumaufbau verbunden ist, auf dessen monumentale Gestalt aller- 
dings die südliche Welt eingewirkt hat. Denn in der imposanten Massencntfaltung hat das rein Formatedoch 



Abb. 39. A. Diirer, HL Hienmymu, HolzBclmitt(151l ). 
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das Übergewicht behalten gegenüber der luetaphysischen Aus- 
*ntimg idiwr BiBnlichen Existenz und neben der etwu kloUp 
CCa patriuchalischen Größe d» HcUigca und dca iIuthi 
K«aluna «einer Umgebung wollea (He Iwniniiiingendea Sldiel- 
dien nicht wie beim Hieronymus im üeliUuse eine Sprache 
gewinnen, die vom heimlichen Wirken verborj;eiier Kräfte in dem 
idyllischen Frieden der weltfernen Klause erzüiiU (Taf. III). Das 
SchOnheitudeel, dem DOrer hier nadigelit, ist die absolute sinn- 
liche Einheit jmdte de« l^n«iilidicii. Dedmib fehlt Mcfa 
jede charakterisierende Handlung wie in dem frUhen Holzschnitt 
(Abb. 40), wo die Legende (das Domaasziefaca) noch in dem 
repräsentativen Sitzen illustriert wird, aber doch schon die Sil- 
houette der Figur auf die Gruppierung der scheinbar regellos 
herumliegenden Bücher und Pulte bestimmend einwirkt und gleich- 
acitic den Zusa mm enhang mit dem die BUdgreose wiederholcn- 
den Hint ergrü nde sacht, ohne daB freilich wie hi dem spitem 
Holzschnitt die Oberleitung der beiden Motive (Bildgrenze und 
Figurenmotiv) zu ihrer sinnlichen Identität imd dann zu einer 
einheitlichen „Raumwirkung fülirL-ii wurde Daher charakteri- 
sieren auch Licht und Schatten nicht wie in dem älteren Werke 
die gegenständlichen Einzelheilen nach ihrer mehr zufälligen 
Pmitioa zur Lichtquelle, aoadem der „iUum" «rird zum Schatten 
od die BnzelheHen des Vordergrundes zu einem geschlechts- 
losen, in den strengen Rahmen der Bildkonsfniktinn grfnntrn 
Lichte. Der Sonncn.schcin im älteren Halzschnitt in den zwang- 
los sich gruppierenden Lichlflecicen ist dem ..nafflriichen" Licht näher als die abstrakten Helligkeiten, die 
■nr durch ihre einfache Wiederholung und ihre Grenze die lebendige organisatorische .Aufgabe erfüllen. 

Dürers Holzschnitt (Abb. 39) ist mehr ein Denkmal, das das Leben durch das stille 
alwofaile Oewiz zum Aindnidc Mngn wdl, Unter den die stofflkbe Individualitftt der Einzel- 
heiten im Ontndeebenso zurücktritt wie die Charakteristik der Persönlichkeit. Ganz anders dagegen 
ist die Sache in dem Hieronymus im Gehäuse (Taf. Iii). Der Bibelübersetzer wird uns hier 
nicht in dem erdaditen Hddenideal, Modem in seiner bescheidenen Mensdiengestalt gesdiil» 
dert, die friilic fi mehr durch die „MiUeuidiilderung" als durch die Aktion der „handelnden" 
Figur zum Ausdruck gelangt Das Bild ist auch hier Fonn gewordene Geistigkeit, und 
inlzdeni ndt so vld Uebe und Geschick den stoffliidien Untertcürieden der gegensUndüdicn 
Ebizelbeiten nachgegangen wird, tritt doch ihre gesprachige Menge bescheiden zurück gegea- 
fibcr der märchenhaften Fülle des wechselnde!) Lichtes; der harte, metallische Lichtschimmer 
am Haupt des Heiligen, der milde Glanz an der Holzmusterung der Decke, sonntägliche 
Hdterkeit in dem Lichte am Fenster und vorne behagliche Lebenswärme. Die Holländer 
des 17. Jahrhunderts haben bei solchen Interieurs die diskrete Farbensprache schlichter 
Räume mit ihrer verschwiegenen Eleganz zu schildern verstanden und Rembrandt hob durch 
seine Metamorphose des faltigen Lidites alle gegenständlicfaen und rättmlicfaen Oienzen auf 
zugunsten der Metaphysik der Erscheinungsrelationen. Dürer beläßt allem Gegenständ- 
lichen die cbaraJcteristische Form seiner Einzelexistenz imd sucht aus diesem die Mystik seines 
idlerfailenden lebendigen Lidites zu gewinnen, das das Oegensttndlldie Aber das Materidle 
und Banale des Stofflichen hinaushebt und die Idylle eines beschränkten Daseins in einen 
paradiesischen Frieden verwandelt Das heitere Glück stiller Rezeption gebt weder von dem 
Schreibenden, nodi von dem „Räume", soodem von der Bildidee aus. Sie bleibt etwas Tran- 
szendentcs. Man merkt nidits von jenem Rechnen und Bauen und dem ansprudisvollen 




Ahb. da A. EMrer, HL Hienmymus 
vm 1492. 




Abb. 41. Cranach, Kardinal Albrecht voc Brandenburg als Hieronymus, 
Darmstadt, Großherzogliches Museum (Phot. E. A. Seemann). 
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Oebataren stolzer Glieder wie ia dem Hieronymus vom Jahre 1511. in diesem Meisterwerk 
nistet sich vidnieiir der wdtunifastende mittelaltcrliclie Geist der Kontenplaiion In 

die kleinen, heitersten Sphären des täglichen l_ebcns ein, und wo der Süden uns die ver- 
lockendsten Ausblicke olymiMScbeD Faulenzertums zu geben weiß, zeigt uns der Deutsche 
das stille Oifick der Arbeit in der kUnisenltaflen Enge seiner Beliaitsunf, fem von den 
rauschenden Wogen des Lebens und doch nahe der Sonne, deren verklärender OUinz dem 
Raum das bloß Materielle seiner Existenz nimmt. Ober der Idylle seines Daseins dringt 
mit den tldite dodi etwas vom Oetsle des Sdidpfeis aOes Irdisdicn ins Bild, der mit Lieiw 
und Wohlgefallen hereinsieht zu den Butzenscheiben und, mild läclielnd und gütig, seine 
Schöpfung in ihrer Bescheidenheit segnet. Die Menschheitstypen, die Dürer schildert, erhalten 
nicht in unvergeßlichen Persönlichkeitstypen wie in der italienischen Kunst, Gestalt; sie 
sind vielmehr Geistestypen, die an die Natur und die NatüiUdikeii eines vetteien Daseins 
gebunden bleiben"). 

Die Beziehung von higur und Kaum ist datier so oit ai der deufsdiea Kunst in Dürers 
Schöpfungen dwnso wie in denen Altdorfers oder Holbeins (Abb 48) eine prindpieill andere wie 
in den Werken der italienischen Renaissance. Denn das forniaic Zusammenwachsen der 
Teile ist ähnlich wie im Mittelalter (Abb. 44) bei ihnen zumeist sekundäre Folge einer 
geistigen Rdatlen, die die sinnliclie Fornraliening des Elnzdnen dienso liesHnnnt wie das 
Ganze. Wie in der Figur die Geste, so bleibt hier der Ideengehalt des Figür- 
lichen zumeist auch der der Landschaft und stellenweise tritt die Aktion und die 
Oesle des Figürlicben eben dedialb zorfidc, weit das landsdiaftliciie Beiwerk die Ansdnaclis» 
bewegui^ gewissermafien ersetzt. 

Gerade in Dürers Werken spielen diese Ideen eine einsdineidettde Rolle, In der Radierung 
Chrislus am Oibcrg ( Abb. 42) komm! der allgemeine Gedanke mehr im Sinne der italienischen Re- 
naissance zum Ausdruck. Die lieldcrigeätiill Cliristi. in edler, ruhiger Erscheinung und vmti himm- 
lischen Lichte Übergossen, kontrastieri mit dem wildbewegten Halbdunkel des Hinlergrunda , der, 
das dramatische Widerspid int Ganzen, das Nähen des göttlichen Sendboten verkündet. Aber bei 
alter ObercichtUcliktit des kUur konvtniiertcn R«unibildea wire zu Mgca, daß der Held nkht ganz frei 
von dem StataariBcten der Pew ist nnd die hrdtglicdrtge Maaw de» Kkttn will deck nicM •» recM 
zu dem flockigen Halbduakel pasaen. Oegenfiber dem Pathos des Lichte« in der Radjerung hat der Holz- 
achnitt (Abb. 43) zunlchst bei einem Vergleich einen schweren Stand, zumal die Janunerfigur Christi 
auf das Heldenhafte ganz verzichtet hat. Dafür ist aber hier der Raum auch nicht bloli lichtspetidende 
Folie für die Figur, sondern ein Echo ihres sinnlichen und geistigen Wesens. Die Hauptsilhoueiie der 
Figur wiederholt sich oben wie vorne im Felsen, wie eine Velle wekh flutet der Vordergrund in den 
KSrper Christi hinein, dringt ihn an den Fclacn zum Enge) heran «ie ein akhtbafes Zeichen dea Schick, 
asis, das hier ala die «IgCBtlich hatadelade Macht regiert. Di« BatuM» Fdaen und Orlter zerllleBen unter 
Aufgabe ihres stofflichen Unterschiedes in ein kleinliches, steiles Gerinnsel, wie die im Tropr&'ein irh 
fonncnden Trttnen der Erde; Figur und Raum sind aus einem sich ahnlichen Farben- und hormmutiv 
gebildet und statt der anspruchsvoileii Pose der Hauptpersönlichkeil wirkt hier die transzendente Idee der 
Mimik, die überall in gleicher Weise die Erscheinung des Individuellen und durch die motivische Ähn- 
lichkeit der Einzelheiten auch die künstlerische Einheit des Ganzen bestimm). Die Radierung ist mehr 
oadi den ralionalisliaclien Ocatallungaprinzifiiien der iUUcniachc« Rcaaisaanoe, der HnUachnitt aus einar 
«Inlieilllchen kUnstIcTiaclica Voratcllvng gesdiatlea. Deatialb stehen sich hier im gewissen SioM 
das deutsche Mittelalter und die italienische Rettais^ance in dieser Kunsiwcisc gcßenCher. Man braudit 
nur das besonders interessante Gethsemane aus dem Kmitx Rossaiio damit vergleichen ( Abb. 44), Der 
Boden zeigt in kristallinischer Qefr-. i iiknt C.IIS Silhoucttcnmoliv der rechlskauernden Haupthgur. Die 
Erde wird zum Vielfachen dieses persünlichen Willens und die Gestalt verliert das Ephemere ihrer Einiel- 
«xistenz und wird zur Lebensäußerung einer allumfassenden Schicksalsmacht, die aiudl die OrCBzCa dca 
Mlcbllidiea Dunkels darOber wie die milden Sphlren der Stcrncnwelt bestimmt. 
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Abb. 42. A. Dürer, Oiristus am Olberg, Abb. 4 ). A. Dürer, Christus am Olbcrg aus der 

Stich 1515 (B. 19). großen Passioa, Holzschnitt um 1510. 

Das Moderne dieser Schöpfungen Dürers dem Mittelalter gegenüber beruht darin, daß die 
Metaphysik des Gesetzes hier zu einer Mystik wird, in der der ganze Reichtum des Indivi- 
duellen zu einer Einheit sich formt, ohne daß außerhalb des Individuellen selbst das Prinzip 
der Vereinheitlichung gesondert in Erscheinung träte. 

In dem sogenannten Meerwunder*) wären augenfällige Gesten in der Gruppe des Vorder- 
grundes (Abb. 45) besonders nahe gelegen und man könnte die ruhige Haltung der weiblichen 
Figur der Indifferenz des Ausdruckes wegen tadeln. Aber das charakteristische Prohl dieser 
Gruppe wiederholt sich nicht nur in der Gebäudesilhouette am Ufer, sondern auch in der so 
aufgeregt nach aufwärts flutenden Bergkulisse, deren Felsen wie vom Winde gepeitschte Wogen 
sich biegen, und in dem blendenden Schein der krausen Wolkenmotive und ihrer gewächs- 
artigen Formenwelt, die so gut zur wunderlichen Größe des Ganzen paßt. Gewiß haben 
diese Bildmotive in ihren Grenzkonluren, wie Wölfflin sagt, etwas „Ausgefranstes" gegenüber 
dem klaren, festen Zug südlicher Bildarchitektonik. Aber Dürer vermied es, diese zusam- 
menfassenden Silhouetten der gegenständlichen Einzelheiten in ihrer „Bildfunktion" selbständig 
in Erscheinung treten zu lassen, sie nehmen in ihrem Gequirl teil an jenem heimlichen Leben, 
das das Einzelne wie auch das Bildganze bestimmt. Der Bildorganismus tritt nur soweit in 
Erscheinung als er selbst Motiv jenes alles Einzelne bestimmenden transzendenten 
Lebens ist. Das sind Ideen, die die italienische Kunst nicht kannte. Es wäre daher auch verfehlt, 
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Abb. 44. ChriMiu am Olberg aus dem Kodex Rot^aiio, Rom (Pb. Munoz). 



sich etwa an dem für die isoliert gesehene Position peinlichen scharfen Winkel der Hüfte der weib- 
lichen Figur zu stoßen, denn diese ist das Resultat der Beziehungen zu den Vertikalmotiven des 
Hintergrundes, allgemein gesprochen Resultat der einheitlichen Vorstellung, der Landschaft 
und Gruppe ihre Erscheinung verdanken. Mögen auch die glatten Konturen der Figur, die 
das krause Gefältel des Tuches teilweise zu verdecken versucht, nicht ganz dem Raummotiv 
entwachsen sein, in ihrer metallischen Helligkeit vor dem Dunkel der phantastischen Männer- 
gestalt formen sie doch ein „Farbmotiv^', das in seinen gewittrigen Kontrasten den ganzen Bild- 
raum erfüllt. Dürer sucht über das Abbilden oder Zusammengruppieren hinauszukommen 
und bei aller Liebe für den Reichtum der Natur doch so weit wie möglich die gegenständ- 
lichen Unterschiede zugunsten der übersinnlichen Idee des Bildes aufzuheben. Die Formen 
dieser Landschaft sind daher durchaus nicht Dürers „Handschrift", die seine Art, „Natur" 
zu „sehen", charakterisiert. Bei reinen Naturstudien Dürers wird man weder diese für Dürer 
fast pathetische Aktion des Lichtes noch diese sinnliche Ähnlichkeit der stofflich heterogenen 
Teile finden, deren Verschiedenheiten er dort mit der Gewissenhaftigkeit eines photographischen 
Apparates wiedergibt. „Naturstudien" sehen da ganz anders aus. In der Skizze (Abb. 47) 
schildert er dalier die samtene Weichheit des Silberlichtes der Oliven, die bröckelige Härte 
der Felsen und die festen Linien der Häuser. Die Bergsilhouette ist das Zufallsprodukt 
der optischen Situation, während sie in dem Meerwunder durch die Häusergruppe wie diese 
durch das Gruppenmotiv usw. bedingt ist. Die Nüchternheit des exakten Referates in der 
Studie, in dem Stiche der Zauber einer metaphysischen Lebensmacht. Der transzendentale 
Idealismus des Mittelalters wirkt hier wie anderwärts nach. Der beilige Antonius (Abb. 46) laßt, 
neben das „Meerwunder" gestellt, erkennen, wie sehr der Bildcharakter wecliselt mit dem 
geistigen Gehalt der Darstellung. Deshalb wäre auch hier das Problem nicht mit der Fest- 
stellung erschöpft, daß man die Ähnlichkeitsbeziehung zwischen der Silhouette des lesenden 
Mönches und der landschaftlichen Vedute des Hintergrundes betont. Daß hier mehr zu suchen 
ist als nur ein formaler Zusammenhang zwischen Gruppe und Landschaft, hat auch Wölfflin 
hervorgehoben. „Vielleicht gibt es noch einen Stimmungszusammenhang zwischen dem ange- 
spannten Lesen des Alten und diesem Architekturstück, das vom Beschauer so viel Andacht 
zum Kleinen verlangt. Ich gestehe, ich würde das minutiöse Standbild überall sonst unpassend 
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finden, hier erscheint es 
mir als unentbehrlidi"')." 
Auch das Kreuz ist in 
seiner Vertikale wohl mehr 
als ein raumbildendes 
Mittel in dieser horizon- 
t a 1 sich ausdehnenden 
Bildform, wo die Häuser 
in kristallinischer Gesetz- 
lichkeit so eng übereinan- 
der emporwachsen nach 
der Höhe, aber doch ver- 
bunden und gebunden 
bleiben mit der an dem Bo- 
den verharrenden Erd- 
masse. In dem Ganzen 
die gediegene Kleinarbeit 
eines eifrigen Studiums, 
das über die Pedanterie 
der engen Regel noch nicht 
hinausgefunden hat und 
doch hungert nach dem 
Lichte der Erkenntnis. 
Das „Bild" ist im Grunde 
genommen nur eine stei- 
gernde Wiederholung der 
„Gebärde" des Lesenden, 
weshalb die Häuser- und 
Landschaftsgruppe ohne 
stoffliche hinzelcbarackte- 
ristik auf ein einheitliches 
Erscheinungsmotiv ge- 
bracht worden ist. Der 
sagenhaften Größe der Märchenwelt in der Landschaft des „Meerwunders" steht hier die be- 
drückende Engigkeit der Schulmeisterei und die erwachende Sehnsucht nach Erkenntnis und 
Freiheit gegenüber. 

Die neue Zeit der Renaissance war diesen Ideen nicht günstig, denn das, was sie 
brachte, war eine Objektivierung der sinnlichen Erkenntnis. Man begann über dem bloßen 
Formen das Wesen der Gestaltung selbst zu untersuchen und es wäre nicht falsch, einen 
vorwiegend analytischen Grundcharakter in dem sinnlichen Denken dieser Zeit zu erkennen. 
Nur kann man nicht sagen, sie hätte die Bildbedeutung der Formen über ihre 
transzendentale Ausdrucksbedeutung gestellt. Denn auch die mittelalterliche Kunst 
hatte aus einem langsam gewachsenen sinnlichen Vorstellungsbesitz innerhalb ihrer Ideen- 
welt sich auf diesem Gebiete der formalen Gestaltung eine hohe Vollkommenheit errungen. 
Es ist geradezu ein Vorzug der deutschen Kunst, daß sie sich dieses mittelalterliche Organi 




Abb. 45. A. Dürer, Das sog. Meerwunder. Kupferstich um 1 504. 
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Abb. 4ü. A. L>uici , Der heilige Aniouius, KupJersiich, 1519 (B. M). 




Abb. 47. A. üurer, Blick auf Arco ia Tirol, Handzeichnung, Paris, Louvre (L. 303). 
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Abb. 48. Hans Holbein d. jung., Christus als Sclimerzensniann und Maria. Basel (Phol. Deutsche Verlagsanstalt). 



sationsprinzip zum Teil erhalten hat und im Gegensatz zu der italienischen nicht so aus- 
schlieBlicb die Gestaltungsgnindsätze auf der Basis außerkünstlerischer Wissenschaften (wie 
etwa der mathematischen Perspektive) entwickelte. 

Das gilt zum Teil auch für die Werke, die in der h'ormenwelt der italienischen Renaissance aufge- 
baut sind und auf den panoramatischcn Wirkiichkeitseindruck der prunkvollen Räumlichkeiten bedacht 
erscheinen. In dem Holbeinschen Bilde (Abb. 48) ist entsprechend dem Bewegungsgedanken der zum 
Himmel klagend emporblickenden Madonna das darüber erscheinende Bogenwiderlager weit höher hinauf- 
geriickt als das entsprechende linke und während die sich daran anschließende Bailustrade gemeinsam mit 
den Übrigen hier besonders zahlreichen Pfeilern das Vertikalmotiv betonen, finden auf der linken Seite ohne 
Rücksicht auf den architektonischen Cinheitsgedanken die aus dem Kontraposlum der Oestalt Christi sich 
ergebenden Diagonalkonturen wie allgemein deren charakteristisches Profil in dem über Eck gestellten 
Marmorbaldachin ihr sinnliches Analogon. Diese Beziehung von Figur- und Kaummotiven mag auch am 
Pfeiler dahinter für die Durchführung des Ourtgesinues maßgebend gewesen sein, das ohne Rücksicht auf 
die Gliederung der Gegenseite den Grundgedanken der Baldachinsilhouelle wiederholt. Auf diese Weise 
wirkt auch hier das aus der Mimik der Figuren sich ergebende Gestaltmotiv auf das architektonische 
Raumbild ein und die motivischen Relationen gelten trotz der anspruchsvollen stofflichen Realistik der 
antikisierenden Glieder mehr als die rationalistische Schilderung des räumlich Richtigen oderWahrscheinlichen"), 

Aber das Interessegebiet der Zeit begann sich doch stark zu verändern, indem man nicht so 
sehr das Naturgesetz in der Erscheinung, sondern die Naturgesetzlichkeit der Erscheinung selbst 
untersuchte undnochüberdenkindlidien Nachahmungstriebhinaus zu einer Feststellung der Grund- 
sätze der sinnlichen Erkenntnis zu gelangen sich bemühte. Die bloB handwerkliche Unterweisung 
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Abb. 49. Miniatur, kölnisch. 1357, Abb. 50. Miniatur aus dem Eidbudi des Zunftrttei 

Missaledes Konrad V. Rennenberg (Köln. Dombibl. 149). (Fol.26) um 1400 (KOluer Stadlarchiv). 



b(^gann zur Kunstregel zu werden, in der die aus der Praxis gewonnenen Erkenntnisse sich mit 
philosophischer Spekulation zu verbinden sich anschickten, und die weltüberschauende Gelehr- 
samkeit nistete sich in einer ihr bisher fremden Welt des tätigen menschlichen Geistes ein. 
Suchte die Kunst einst das Absolute der Geistigkeit in der Natur, so bemüht sich der denkende 
Geist nun das Wesen der schaffenden Sinnlichkeit zu erfassen, wobei das theistisch-ethische Ideal 
des Mittelalters der Autonomie des Ästhetischen Platz machen mußte. Statt des überpersönlichen 
Weltengesetzes entdeckte man frühzeitig die Natur des Sinnlichen jenseits aller gegenständ- 
lichen Grenzen und in der Wiedergabe des Lichtes fand man eine neue Macht, die über das Ein- 
zelne hinweg die Sichtbarkeit des Unendlichen erschloß. Hier rettete sich der universelle 
Gedanke des Mittelalters in die neue Zeit hinüber und die alte monistische Idee gewann in 
der Sphäre der Sinnenwelt eine neue Gesetzlichkeit und Geistigkeit. Was auf diesem Gebiete 
im 15. Jahrhundert voran die van Eycks erreicht hatten, war in den Niederlanden, wie in 
Deutschland und Frankreich nur eine Weiterbildung der Errungenschaften des 14. Jahrhunderts. 

In dem Kölner Missale um die Mitte des 14. Jahrhunderts (Abb. 49) dienen Licht und Schalten 
in ihrem starken Kontraste der klaren körperlichen Unterscheidung der eleganten Faltenmotive. In der K*^gen 
Ende des Jahrhunderls enstandenen Kreuzigungsdarstellung ( Abb. SO) assimilieren sich die Hclligkeitsditfereazen 
einander in einem einheitlichen, grautichten Ton, der, alle drei Gestalten farbig zusammenfassend, sich voo 
dem mystischen Oeflimmer des goldenen Hinlergrundes löst 

Bnrgtr, OcuUchr Makrei. 4 
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Die Malerei de$ 14. Jahrhunderts bat sich gerade dort am Idcbtesten die sinnliche Ein. 
hdt innerhalb der neuen Ideenwelt emingen, wo die organisatoriscbe Kraft der «lien lebendig 

blieb. Wo sie sich jedoch am sorglosesten dem stolzen Persönlichkeitskultus sditoer mensch- 
licher Endlichkeit hingab, ist die Kunst des Nordens rasch in einem Materialismus erstickt. 

Die Wandlungen jn der Weltanschauung der Zeit wurden nun besonders gefördert durch 
den geistigen und künstlerischen Austausch mit der romanischen Welt, in der vor allem 
Frankreich zuerst an Stelle des transzendenten ein alle Lebensgebiete durchdringendes prak- 
tisches Kulturideal sich geschaffen hatte und infolge einer höher entwickelten gesellsdiaft- 
lieben Kultur das ethische Ideal des Mittelalters am leichtesten sieh in ehi tefbetiscbes 
tttnsetzcn konnte. Deshalb vollzog sich die höfische Renaissance des 14. Jahrhundert«; v^n^ü- 
Führung der romanischen Nationen. Das SittUcbe wurde durch ein gesellschaftliches Kegulativ 
verdrBngt Nicht das persönliche Erlebnis, sondern der peisOniiche LebensgennB war Ziel des 
Denkens, das Leben wurde selber zum Kunstwerk. Ähnlich wie- in der Renaissance Italien» 
begann ein aristokratiscbes Oesellsdiaftsideal das Kunstleben zu beherrschen, das anstatt in der 
USsteriicfaen Wdtabgesdiledenheit tat dein h&ßschen Ldien des weltlidien Herrsdiers stine Ver> 
wirklichung fand. Wie spater im Rokokozeitalter hat dies Ideal eine Zeitlanj^ besonders in 
Frankrdcb das Tun und Treiben aller Volksschichten beeinfluBt und sich auch innerhalb 
der Idrdilidicn i&eise selbst geltend gemacht. 

Die höfisch-ritterliche Welt begann sich als herrschende Klasse im emporblühenden 
modernen Staate zu fühlen und indem sie sich mit kindlicJier hreude in den Heldensagen 
der eigenen Nation wie der griediiscii- römischen Vergangenheit bespiegelte, zog alles, was 
das Leben der Gegenwart an Starke und Schönheit besafi, in dem Oewande der Vergangen* 
heit einher'*). In diesem höfisdi-rittcrlidicn Kreise des späteren 13. und 14. Jahrhunderts enf- 
stdit die erste nationale Profankunst der neuen Zeit In selbständiger Welterkennt- 
nis sldlt sie ihre Wdt- und Lebensansdiaunngcn denen der Kirche gegenfiber. In der Parzivai- 
sage schon war der ritterliche Meld Symbol der reinen sittlichen Lebensmacht, durch deren 
Wirken das Erlösungswunder sich ohne priesterlicbe Funktion vollzieht. Die christliche 
Heilsidee befreite hier ihren transzendentalen OrundCbaraldier aus dem Realisnnis idrchlicher 
Institutionen und bleibt im Sinne des frühen iMitfclalters das ethische Ideal, das in Deutsch- 
land in den üedaniien der Reiormation wie im Faust noch weiterlebt. In Tristan und 
Isolde dagegen verkündete sidi mehr die Ideenwelt der romanisdien Renaissance, die die 
treibende Urwesenhcit des Daseins nicht in einem sittlichen Ideal, sondern anthropozentriscb 
und realistisch gefaßt, in der menschlichen Leidenschaft und Sinnlichkeit erkennt. 

Die kirchliche Kunst ist zum Teil mehr an die Peripherie des eigentlichen Kunstlebens 
vorübergehend gerückt gegenüber dem, was vor allem in den Schlössern und Burgen in märchen- 
hafter Pracht sich entfaltete. Freilich, was damals der Glan/ und die Freude des Lehens 
gewesen ist, ist durch den Vernichtungskrieg zerstört worden, den Bürger und Bauern m noi- 
gedningener Setbstwdir gegen die Wohnsitze der Edlen mdir als ein Jahrhoadert blndorcb 
geführt haben, und es ist nur ein geringer Rest dieser großen Blüte einer üppigen und fröh- 
Ucfaen Kunst, der uns aus der Zeit Johann Philipps von Burgund, Ludwigs von Anjou, des 
Herzog von Berry and ihrer Känsder: Paul von Limbarg, Andr£ Beauneveau, Jacquemarde 
Ilesdin usw. erhalten ist. Aber auch die kirchliclie Kunst selbst zeigt wie das religiSse Leben 
den schimmernden ReQex des Wesens dieses Geistes bis ins 15. Jalirhundert'*). 

In Fnmkreid grflodetea ikli jene Cooifa d'amoweuses, die später aiidi der Itafieoisdiea 
Renaissanoe zmn Vorbild gedient haben, mit ihrem grand Conservatenr, die unter stoR Hdier 
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Abb. 51. Maria im Rosengarten, mitielrheinisch um 1420. Frankfurt, StädeIscheslnstit.(Phot. Bruckmann). 



und formaler Anlehnung an die Literatur der Antike die Formen des geselligen schöngeistigen 
Lebens r^eln halfen. Diese Form muß zwei Eigenschaften haben: „nouvelle" und „plaisante", 
aber innerhalb dieses Regulativs mit seinem gespreizten und geschraubten Wesen wird auf persön- 
lichen Stil der allergrößte Wert gelegt"). Das mittelalterliche Oesetz wird zur gekünstelten 
äußerlichen Regel, die Sprache und Kunst in gleicher Weise umfaßt. In dieser höhschen, von 
Frankreich nun ausgehenden Renaissance artet frühzeitig der wissenschaftliche Geist der mo- 
dernen Zeit in Schöngeisterei und die Empfindung in Sentimenalität und Weltschmerzlichkeit aus, 
die nur die starke Sinnlichkeit mit einem poetischen Gewände zu maskieren versuchte (Abb. 51 ). 

Die Trennung, die man innerhalb der Kirche noch zwischen der auf Erfassung der 
sinnlichen Dinge dringenden Vernunfterkenntnis und der auf subjektive Erfahrung sich grün- 
denden göttlichen Erkenntnis theoretisch aufrecht zu erhalten bemüht war, ging auch hier 
praktisch auf eine völlige Vereinheitlichung der beiden Welten aus: der Himmel schmückte 
sich mit allen Wonnen der Erde und die Erde verklärte sicn im himmlischen Glänze. Das 
Denken wird zum Dichten und die objektive Erkenntnis wird zum persönlichen, erotischen 
Gefühlserguß, der religiöse Glaube zur sinnlichen Liebe. Das stärkere Empordrängen der 
antiken Welt aus den dämmrigen Unterschichten des Lebens war das Zeiclien zur allgemeinen 
Erhebung all jener schlummernden und gefangenen Triebe, denen die straffe Zucht des mittel- 
alterlichen Gottesstaates keine freie Entfaltung gewährt hatte. 

4* 
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Das Erotische steht im Vordergrund dc^ Lebens und des Denkens. Die Ehe ist keine 
legitime Entschuldigung für die Liebe, lautete eine der Thesen der französiscbea Troubadours. 
NirgHids aber tritt der mofgenländiadie Ursprung dieses grieddsdi'inystisdtea Cbristenttmis 
so sehr in Erscheinung wie in dieser Verbindung des Erotischen mit dem Symbolischen, in 
dieser Einkleidung der fiebernden Sinnlichkeit in das Gewand edler Resignation. Der unge- 
zwungene Gebrauch des mythologischen Apparates, der mit seinem überquellenden Bilder- 
reidttum die Vagantenpoesie ebenso wie die Hymnen der Mystiker erfüllte, war ganz nach 
morgenländischer Art. Die Kultur bekam ebenso wie die Kunst einen durchaus femininen 
Charakter und walirend im frühen Mittelalter das Weib Symbol der gefahrlichen Fallstricke 
des Teufels war, so triumphiert es jetzt als Idol der Kultur. Die weltumfassenden Ideen 
verschwinden in diesem sich bildenden Mi(rr'Tk'>smus, in dem die Siiuiesfreude ihre heimlichen 
Triumphe fdert Freilich, was in Frankreich aus einer natürlichen Grazie hervorwuchs, 
wurde in Deutschland zu einer oft peinlichen Geziertheit. 

Dil- Atadoiiiia in dem mittelrheinisctien Bildchen vom Anfang des 15. Jahrhunderts (Abb. 51) h.it alles 
Malruiiale verloreu. Sie will durrh ihre niätlclienhafle Koketterie entzücken. Lesend versucht sie eine 
entzückende Position einzunehmen und knktti blaticrn die zarten Finger in dem Buche, eine kleine 
vcrwunidiene Prinicstin, die im Zaubergarten träumend über ihr ScbidtMl sinnt. Der Engel zu ibrco 
FfIBen i«t zum inincndca Ritter fcworden, die Heiligen zu geschäfHgM Oottvemaiiten, die dein Chrirt» 
kind alle mSglichen PlaisterdwB Uetan. Dm UimieBdutt und V<celcezwitadMr iu der pwadiealBdMa 
Pracht des Oartens, durch detam veiBsdiimmenide Mauern dei Lelwiia ArgHtl Mne Pforte Hödel. 

Die Persönlichkeit der Gestalt, ihre gefälligen Bewegungen, die Grazie ihrer Erscheinung, 
die Lebendigkeit des Gesichtes und die Elegan?: der OpwnnHung beginnt wichtiger zu werden 
als ihre tiefsinnigen Beziehungen zu einer hölieren universellen Welt. (Vgl. Abb. 28 und 
Taf.ll.) Siesoll das realisierte sinnliche Ideal,nicbt vergeistigte Gestalt oder reine Idee sein 
Aber die höhsch-romantische Weltanscha!ii:ti;: f ind fhcn deshalb nur vorübergehend Eingang 
in die deutsche Kultur, weil diese aus dem auttelaUerhchen Spiritualismus die besten Kräfte 
ihres Wesens zog. Auch war die Zaidier- und Wonderwdt des heimisdaen Sagenlcrelses 
hier stärker .ils irgendwo das unveräuncrliche Erbgut der angestammten heidnischen Eigen- 
kultur geblieben. In dem Riesenbau christlich-romanischen Geistes sah daher längst auf 
dentscfaeni Boden die krause PhanUi^^ der suchende Zweifd aus allen Edken und Enden 
hervor und der animalischen Wildheit entwuchs der launige, derbe, revolutionäre Geist der 
Freiheit. So kam es, daß im Däramerschein der alten Heldensage das nationale Leben auch 
von der Sph&re religiösen Lebens Besitz ergriff und nicht mAr der Begriff das Leben, son- 
dern das Leben den Begriff in das schimmernde Netz krauser Wunderlichkeit einspann*'). 
Schon in dem ersten bedeutenden Kunstwerk, das unter fran/ösischcm Einfluß aus der Welt 
des Humanismus hervorgegangen war, hat sich dieser Geist ein glänzendes Denkmal gcsctzL 
In der Gestalt des Königs Wenzel (Taf. I) verkörpert sich nicht mehr die Idee der Majestas 
AujiTisti wie in dem Evangeliar Ottos II., sondern der elegante Weltmann in dem blendenden 
Reichtum höhscber Pracht und doch zugleich umwoben vom Zauber lebendiger Natur, ihrer 
lockenden Sditoheit und ihren dunklen wundersamen Rätseln: Blfttler und Blumen hi welligem 
Reigen zu heiterem Plane sich formend, schlanke Mädchenleiber mit zarten Gliedern darüber, 
und hinter und neben der Gloriole des Königs von Gold und Seide in nebligem Grau zottige 
Waldniensdien, die beim frohen Zeremoniell hfifiscben Lebens wie unsiditbanOdster asrisfinen. 
Das Ganze eines der köstlichsten Zeugnisse der deutschen Frührenaissanoe an Ende des 
14. Jahrhunderts, Pragischen Ursprungs"). 

Aber das künstlerische und geistige Ldien an Deutsdilands erstem und gl&nzendstem 
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Abb. 52. Israel van Meckenem, Stich. 



Abb. 53. Meister des Hausbuches ( ?), Hand- 
zeichnung. Dresden. 



Humanistenhof in Prag bedeutete für die lintwicklungsgeschidite der deutschen Renaissance 
nur eine Episode, trotz der großen Anstrengungen, die Karl IV. machte, indem er die erste 
deutsche Universitas litterarum, eine berufsmäßige, weltliche Schule der „Illumincurs", ins Leben 
rief, das erste deutsche Staatswesen mit einem weltlichen Beamtentum entwickelte, der deut- 
schen Prosadidttung Fühlung gewinnen half mit der antiken wie italienisch-französischen 
Literatur und Leute wie den Humanisten Johannes von Neumarkt sowie den Vorrefonnator 
Matthäus von Krakau berief, der dort seine Schrift „de conflictu rationis et conscientiae" 
verfaßte. Doch das deutsche Kaisertum besaß in der folgenden Zeit nur mehr den Scliatten seiner 
ehemaligen Macht. Man weiß, wie das Riesenreich durch eine kurzsichtige Politik in kleinste 
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Staaten zerfiel, in denen das Philisterium und Banausentum neben dem brutalsten Eigen- 
nutz sich hier eine Heimstätte schufen, die von dem französischen Hofleben ganz wesent- 
lich verschieden war. Während in den romanischen L&ndern der gemeine Mann in dem 
Leben des Edelmannes sein Ideal sah, war er hier das abschreckende Beispiel rohen, lieder- 
lichen Lebenswandels. Der Ritter des Israel von Meckenem'*) ist das Kind der französisierenden 
Romantik, der elegante Modegeck (Abb. 52), schwänneiisch ieiniain: die langen, weichen 
Konturen bilden die zarte Eleganz von Wespengliedan, halb stehend, halb schwebend, das 
ausgeklügelte und ^rekfuistelte Produkt eines Ästhctentums ; der Ritter des sogt-nanntcn Meisters 
des Hausbuches'") (Abb. 53) dagegen, geformt aus schwärzlichem Schatten und bUtzendem Lichte, 
da halbverfattngarter SIraiididieb, der «de ein beutegierifes Raubtier daherziebi Oer Arm» 
gelenkschützer ist wie der Sporn eines Kanipfhahnes nach vorne gebogen und das sich in 
gleicher Weise rundende Schulterblatt ersetzt durch die Energie seiner Lormen voUlrammeo das 
tutsicfafliaTe, straff angespannte SdniHergelenlc, wo Israd von Medenem nur dserne Platten gibt 

Der herrschende Adel war in Deutschland im Gegensatz zu Frankreich nur vorübergehend 
Tr^er der neuen Kultur. Das emporkommende bäuerUcb-4>ürgerliche Element witterte in den 
Idassizhtisdien Ideen die beengende Madit einer herrsdtsüchtigen geistigen Aristolvatie, die 
natürlichen Feinde seines Freihdts- und Erkciuitnisdranges. In Prag dichtete schon im 
14. Jahrhundert Johann Snz, in Anlehnung an Wdheim Langeland von England, den 
„Ackermann aus Böhmen", in dem ein Bauer über die großen Welträtsel seine Gedanken 
ausspricht und „der Gewissensangst und dem Schrecken vor dem daherrasenden Todesengd, 
der Pest, die menschliche, ewige Natur und die göttliche Weltordnunjf' gegenüberstellt. Noch 
im Narrenscbiff Sebastian Brants ist die bäuerliche Armut keine Schande, da ja „Das Rom 
von hyrten gebawen Sf, von armen buren lang regiert", h) dem Lob der Bauern wird poetisdier> 
weise der Dreschflegelschlag dem Gesang der N;« hliir iH vorgezogen. 

Ein revolutionärer aber noch innig mit dem Mittelalter verbimdener Geist war längst 
(seit dem 14. Jahrlittndert) an der Aitdt, dner neuen Zdt, doicb Unterminiemng derCnmd- 
pfeiler der alten, den Eingang zu verschaffen. Trojas Untergang und der Schimpf Didos, 
die Siege Saladios über die Kreuzfahrer und die Perfidie römischer Kurie geben das Stoffgebiet 
der Lieder ab; man sdiwflrmt für grüne Wiesen, pläfsdiemde Qudlen, muntere Gelage und 
das Liebchen im Arme darf nicht fehlen. 

Der revolutionäre Freiheitsinstinkt hat nicht nur in der I^chtkiuist, sondern auch in der bil- 
denden Kunst seinen Niederschlag gefunden, in den plumpen und derben, aber keck und groß 
hingeworfenen populären Illustrationen heimischer Sagenlieder sowohl wie jener Amenbibeln, die 
dem Bauern in seiner derben Sprache zu erzählen sich liemühten. Diese Reaktion gegen die ästheti- 
sierende bdfische Kunst führte ihr das gesunde irische Blut zu, das ihre glänzende Entwicklung 
sddieBlidi zmr Folg« hatte. Von den Kufrferstldien und Holzschnitten Ist die volkstQmlidie 
Art auf die Tafelmalerei übergegangen, die sich, unter Finfluß der neu erwachenden Stiftcrlust 
und in dem starken Bedürfnis nach einem dauernden repräsentativen Zeichen des persönUchen 
Verhältnisses zu Gott, an gdidligter Stätte wte im eigenen sich immer prachtiger sdimfidienden 
Heim zu neuer starker Blüte entwickelte, bis sie schließlich das beherrschende Feld der neuen 
Malerd geworden ist Aber dieser volkstümliche Grundzug wurde doch durch die Ideen des 
Südens in neue Bahnen gelenkt. Vor allem war es Dürer, der diesen Odst hi dte edlere Welt 
ethischer Ideale (Taf. IV) zurückführte, während andere, wie der Meister des Hausbuches, in 
dem rücksichtslosen, derben Eigenwillen und den animalischen Lebensäa6enmg«n die unmittd- 
bare Berührung mit der Wirklichkek suditen. 
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In der traditionellen Gestalt des christlichen Ritters (Abb, 54) hat Dürer ihm nach 
seiner Weise ein Denkmal gesetzt (Tai. IV). Das Pferd, das die bäuerliche Reitergestalt trägt, 
hat zum Teil das imposanteste Monument zum VorUld, das die Renaissance ihrem Herrscher- 
g*> rhlethtc errichtete'*). Aber Dürers Reiter hat weder ctu'as von der wilden Siegergewalt 
des Verroccb loschen CoUeoni in Venedig, noch etwas von jener ruhigen Feldhemuniene des 
Oattamdaia und der stolzen Olwilegeidieit seiner geistigen JMadht Ddrer schildert viefaneiir 
da^ ethische Iripnl H^- Mittelalters in der freien bäuerlichen Rittergestalt der deutschen 
Renaissance, die sieghafte Willensmacht, die Tod und Teufel nicht achtend, in ruhiger 
Sicheriieit ibr ideales Ziel «erfolgt und nur auf die innere Stimme des Gewissens iausclit. 
Der Held dieser Welt war nicht Macchiavelli, nicht Plato und Aristoteles, sondern die 
ethische Macht in der Persönlichkeit, die das Gute sucht und das Böse verachtet. 
Es ist das Parzivaljdeal des spaten Mittelalters, nur ins Bäiierlkfa'Volksiitmliclie übertragen, 
das Dürer hier gestaliei. EMcse innere sittliche, den Ritter beherrsdhende Kraft, die Kant 
derjenigen gegenüberstellte, die die Sterne in ihre Bahnen zwingt, nicht zu veräußerlichen, 
wie das anderwärts etwa in der christliciiea Rittergcstalt vom Jahre 1494 geschah (Abb. 54), 
war eine Oefahr, der Dürer trotz der Reminiszenzen an den Colleoni zu entgehen wußte. 
Die fipste wirkt in der Hauptfigur gewissermaßen nur durch ihre negative Seite. In dem 
wunderlichen, schattenreichen Getriebe ringsherum ersdieint die lichte Oestalt des Ritters 
wie ein unverrflckbarer FtU. Sie wdurt ddi weder gegen die feindlichen Mächte, noch eriiitiet 
sie sich göttliche Hüfe. Es ist das unerschütterliche Selbstvertrauen, das hier frei von dem 
flüchtigen Augenblicke der Tat als dauernder Zustand erscheint. Dürer schilderte nichts 
Obetirdiscfaes und nichts Oberpersflnlidies, sondern im schlichten Oewande der alltl^fUdien 
Gegenwart das Naturgesetz einer höheren Ceisfigkeit, die als eine res Sacra, gehaßt und 
befehdet von den niederen und vergänglichen Lebensmächten, in die Größe der Ewigkeit 
hineinragt. Wie im Mittelalter ist dn Diesseits die groteshe, von Tod und Teufel regierte, kleine, 
niedrige Welt, der hier die göttliche Idee des Sittengesetzes in der menschlichen Persön- 
lichkeit gegenübertritt. Der alte Dualismus der Weltanschauung des Mittelalters taucht hier 
zwar wieder auf, aber die Art seiner Verarbeitung ist grundverschieden von der der ita- 
lienischen Renaissance. Wie diese von der antiken nach der modernen Zeil überleitet, so 
erscheint die deutsche Renaissance als das Bindeglied zwischen der orientalischen und mittel- 
alterlich-nationalen Weit einerseits und der Neuzeit andererseits. Demi das, was hier 
Dürer zu scfaildem ontenilmmt, die moralische Selbständigkeit der Persönlichkeit 
gegenüber der Natur und dem ganzen Weltcnlauf, umfaßt ein Problem, das 
auch das 19. Jahrhundert vorwiegend beschäftigte und in Fichtes wie in Nietzsches Philo- 
sophie seine Oestalt erbUt; nur fehlt die aristokratische, koemopolltisdhe Note. Die 
Autonomie der Ethik .Macchiavellis war gewissermaßen utilitaristischer Natur, ihr Wert 
lag in ihren praktischen Erfolgen, im Siege der Persönlichkeit gegen alle ihrem Herr- 
scberwillen sidi wUtenetieiidcfi Mficbte; Dürers RiHer verUcpot die Wlllensdetennuiiett- 
heit der Persöolidifceit durdi das ihr clngdMram Sittengeselz imd dessen traiMzendntalen 
Charakter. 

Audt in ihren geistvollsten Ldstungen trügt die deutsche Renaissaocelninst ihre büuer- 

liehe Abkunft zur Schau im Gegensatz zu der italienischen Kunst, die so gerne mit ihrer 
olympischen Geburt zu prunken liebt, von hoher Warte auf das Leben niederseben lehrt 
und die bescheidenen Sphären des Daseins haßt, in denen der Deutsche seinen Geist mit 
Entdecfcerireuden spazieren feben lüßt Der voUcstttoiliche Sinn spidt schon hn 14. Jabi^ 
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DÜRERS RITTER, TOD UND TEUFEL 




Abb. 54. Der chrisUkhe Ritter, Holz 
schnitt des 15. Jahrhunderls. 



hundert (Meister Bertram) eine wichtige Rolle; seit 
zirka 1440 bildet er ein allgemeines Charakte- 
ristikum der deutschen Kunst. 

Das Vorherrschen des Volkstümlichen erklärt sich 
aus den allgemeinen kulturellen Verhältnissen der Zeit. 
Indem Bauern und Bürger über das morsche Gebäude des 
früh alternden Staates hinweg sich ihre eigene wirtschafts- 
politische Organisation und in den Städten einen Staat 
im Staate schufen, wurden sie hier eigentlich fortschritt- 
liches Element und zum Träger der modernen 
geistigen und künstlerischen Kultur. Es ist nie 
und nirgends zum harmonischen Ausgleich dieser Inter- 
essen, den Forderungen des modernen staatlichen Lebens 
und dem Feudalismus der regierenden Mächte gekommen. 
Daher ist ein stark revolutionärer Geist dauernd auch in 
der gesamten Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts leben- 
dig geblieben. Gewitterstimmung überall, das Grollen vor 
dem Sturm. Das Bürger- und Bauerntum stürmt den Him- 
mel der Wissenschaft und Kunst und greift mit derben 
Fäusten überall zu, legt sich den goldenen Mantel des 
Priesters um die breiten Schultern, schlägt 
die alten Schriften selber auf, die ihm 
in eigener Sprache zugänglich gemacht 
werden und beginnt mit kritischem Auge 
zu lesen, was es früher in Andacht nur 
gehört hatte. In Italien blieb die Kunst 
viel mehr in dem Dienst der Kirche und 
des vornehmen Herrn. Die breiten Wände 
der ehrwürdigen Städte schmückten sich 
dort mit großen Fresken, die in zyklischen 
Darstellungen das Leben der Gegenwart 
in der religionsgeschichtlichen Vergangen- 
heit sich abspielen ließen, eine glänzende 
Kunst für den Festtag der Kirche. In 
Deutschland aber blieb entsprechend den 
allgemeinen Verhältnissen der Zeit die 
Kunst wie im Mittelalter mehr Erbau- 
ungs- und Bildungsmittel. Indem sie den 
religiösen Bedürfnissen entgegenkam und 
doch zugleich mitten hinein in das pul- 
sierende Leben der Gegenwart griff, muß- 
ten sich die Grenzen von diesseits und 
jenseits von selber verwisdien und auch 

das schlichte Dasein in das Reich des ^bb. 55. A. Dürer, Zeichnung zu einem Ritter. 

Wunderbaren hinüberleiten. Der pan- Wien, Albertina. 
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theistisdic Gedanke des Mittelalters, herausgewachsen aus der morgenländiscb-hellenisdien 
Theosophie, eng verbunden mit der Mystik, sptdte das ganze 15. und teilweise 16. Jaluv 
hundert eine noch atisschlnggebende Rolle im geistig -religiösen Leben, das der Reformation 
auch unmittelbar den Boden bereitete. Desw^en haben in Deutschland die bumanistiscben 
Ideen idativ so langsan und so sdiwer Cingan|r gefunden. In der besduflnUen IMensdi- 
Ucbkeit stand man doch immer wieder in Andnrl-.t und Bewunderung vor dem Rätsel der Schöp- 
fting. Nirgends tritt dies stärker in Erscheinung als wie in der Landscbait In Grünewalds 
Werken tobt sich wtdil an stärksten dieser brutale, ^Ide Frdheitsüistinftt in den Sphären 
des Wunders aus. In dem Bilde (Abb. 56) erscheint hinter der sachlich beschriebenen kleinen 
Blumenwelt die Fata Morgana einer Natur, in der die Materie üire Konsistenz zu verlieren 
adieint, und, hineingezogen fai den phaatastlacfaen Sbrndd kkleBachaMkfatr Bewegung, ver» 
flüchtigen sidi alle Fonneo in spcfibendes Uditt dM mit den Sdiatten dam «eUsanNn 
Reigen iocmt: 

„Und die Wurzeln wie die Schlangen 

Stred«! wunderlidie Bude .... 

Und die FirnkenwUrmer fliegen 

Mit gedrängten SchwarmezOgeo 

Zun vcnrirnadM OdcMe." (Fau«^ 1.) 

Diese pantheisfisch-mystische mittelalterliche Ideenwelt hat durch das Aufkommen der 
der italienischen Renaissance verwandten Anschauungen auch in der I^dschaft dann eine 
anihropomorpfiistisdie Umdeutung vor atlen fai DOrers SdiSpfungen erfahren. Das Oesefa: 
ist da niclit mehr das formenbiidende und lebenschaffende Geheimnis wie in Grunewalds 
Landschaft, sondern das ewig ücb wiederholende Sdiicksal (Tai. V). Die Metamorphose 
des Diasdns wird auf zwd fefaidlicbe G^iensAtze ehigesieilt: Leben und Sterben, den Wechsel 
von Werden imd Vergehen. Das Dasein ist nicht mehr so sehr Wunder der Schöpfung als 
Drama, ähnlich wie es später im 17. Jahrhundert vor allem Rujsdael in der Landschaft 
zur Darstellung gebracht hat: die bochstrebende, schlanke Jugend in dem Tannen walde mit 
seinem frischen Braun und Grün, hier und dort die traurigen Baumstumpfe vor dem auf- 
leuchtenden wannen, gelbroten Lichte, das die gewitterigen Wolken in ihrem metallischen 
Glänze verdrängt, dahinter das stille, unendlich graue Niclits und vorne, wie ein schim- 
DKcnder Opal* venflhnend und veiMndimd der kleine See, wie ein Symbol des Urgnndes alte* 
Lebendigen. In einer eleganten Kun'e umschmeichelt die Jugend rechts sein frisches Blau, 
und langsam versinken die holprigen Konturen links mit der kleinen beweglichen Welt des 
Sctailflcranzes fai den dunklen Olanz und mit ihm in die «zeanisdie Feme, hi der Waaser «nd 
Land in eins zerfließen. Künstlerische Ideen wie diese sind schwer ganz auszukosten, denn der uns 
Modemen von Rujsdael, Haider und Böcklin geläufige Gedanlie bat hier eine ganz besondere 
Ontatt: Eine Kraft und Jugendfirische in der Farbe, eine herbe Ldiendigkelt und dodi mor- 
gendliche Stille in dem Bilde, aus dem uns das Sphinxauge der Ewigkeit ansieht, ohne senti- 
mentale Klage und ohne faszinierende Gewalt. Die „Größe" des künstlerischen Gedankens ist 
aber nidit wie im SOden materieller Natur. Weder dieOrCße des Raumbildes nodi sein 
imposanter Aufbau tritt hier vordringlich in Erscheinung. Desto mehr spricht die harte 
Disziplin unsichtbarer Ofsft 'lichkeit aus dem schlichten Antlitz dieser Natur. In Grunewalds 
Bild wird das Dasein zu einem ewigen Geschehen, hier aus dem Geschehen der Gedanke 
des ewigen Daseins abgdeitet. Man merkt daher nichts von jenem triumphalen Willen des 
SchSplers, bestaunt nidit das Resultat seiner Leistung, aondem ahnt nur etwas von den 
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Wunder der Schöpfung, sucht nicht den Meister des Oemäldes, sondern den SdiSplb' der 
Natur. 

In romantischer mittelalterlicher Verkleidung erscheint daher für den Deutschen der 
Renaissance das Persönlichkeitsproblem zugleich als ein geistig-soziales. In dem Widerspiel 
der Naturkräite entdeckt er immer und immer wieder den großen Zuschauer, den heimlichen, 
überpersönlichen spiritus redor. Er fühlt die Kleinheit ^pii-cr Zeitlichiccit und weiß Sich 
doch eins mit der Ewigkeit. Was in dem Denken und Nl^unschen der Zeit zum Ausdrucke 
gelangl^ hat dk Kunst auch refai sinnlidi zu erfassen venucfat: den einheitlichen wnndov 
baren Sinn des Lebens in dem unendlichen Wechsel seiner vieldeutigen Gestalt. 

Was daher im'Süden die antiken Sagoi und Schriften waren, das blieb hier im Norden 
die Bibel. Sie war nicht nur Erhauungsbuch wie seit alten, sondcm zogleidi die dgent* 
liehe Quelle der ^X'pi='^cit in einem neuen, modernen Sinn. In dieser die Pi! rl ans/eich- 
oenden Verbindung einer urwüchsigen, künstlerischen Phantasie mit hoher Weltweisheit ent- 
dedrte man die Wddmrwaiidbdiaft mit dem eigenen Wesen. Die «lientalisdie Fhaotnie 
und Poesie kam dem bildin^ und liildedMdflrfligen Smne des Deutadwn mdur als altfli 
andere entgegen. 

So kam es, daß die deulsdie Renaissance dem morgcnlindiscben Oeist cUe widitlgsien 

Seiten ihres Wesens verdankte und mehr als anderwärts tritt hier die Verbindung des abend- 
ländischen mit dem Geiste der orientalischen Welt zutage. Ihre bilderreiche Sprache, ihre 
dramatisch-sprachliche Gestaltungskraft und der Reichtum ihrer Empfindung wurden die 
gellen des neuen Lebens, besonders, seitdem ihr starker Geist im 14. Jahrhundert in der 
heimischen Sprache in unmittelbare Verbindung mit dem Denken des ganzen Volkes zu treten 
vermochte. Man sah hier Menschen von gleichem Willen und Wünschen in Kampf und 
Sieg, Verzweininig und FalL WAhicnd man im SQden in der verklärten Ersdiebinnf der 
Oottesmutter das göttliche Idol der Schönheit im prometheiscben Eifer zu gestalten Mirhf? nnJ 
ui der bibUscbcn Heilsgeschichte die Apotheose apostolischer Herrscbermacbt zu erkennen 
b^ann, faid hier ebi UidUchnlerher Bauemsinn in der arwdflicben Gr5Be und Willensstfiilte 
des patriarchalischen Heldentums der Bibel ein Stück eigenen Wesens. In dem apoitalyptischeii 
Wcltendrama fühlte es den Geist der Revolution und das katastrophale Walten geheimnis- 
voller MSchte war f9r die gdcnediteten Banemsühne nidrt bloB Sdirecken, sondern Sdücksal, 
Rache und Befreiung zugleich. Dürers apokalyptische Reiter wissen hiervon am eindring- 
lichsten zu erzählen. Das Leben der biblischen Vergangenheit ward zum Oegenwarts- 
leben und aus der morgenländischen Erzählung und den spärlichen Resten griechischer 
Welt formte sich hier in der derben Kraft eines jungen Germanenvolkes eine neue Kultur. 
Deshalb \<t in Deutschland die Dramatisierung der rcUgiöscn Ereignisse, die Dramatik 
der Lriiiihiung unter Hintansetzung idealer hormengebung setir viel stärker als in Italien, 
bi den Holzschnitten und Kupferstichen der verschiedenen MoralUfttm und LdwnsbQchlein 
kam die Kunst in das Hau^ drs kleinen Mannes, erzählte ihm in der lebendigen Sprache 
der Gegenwart von den Wundern der Welt und ihrer Vergangenheit. So stieg das heilige 
^rmbol in die niedere Sphäre des Lebens herab, erffillte es mit der OrBBe sebier Idee 
und nährte zugleich die Gewalt des heraufziehenden Sturmes, der ihr zur Vernichtung be- 
stimmt war. Diese in Deutschland wie nirgends übliche mechanische Vervielfältigung der 
Idtnstleriseben Leistungen ist zugleicli ein charakteristisches Zeichen für das starke Ver- 
langen des Einzelnen nach persönlicher Berührung mit dem geistigen Leben der Zeit. War die 
Kunst in den romanischen Ländern mehr das Produkt edler Sinnesfreude oder der anschan* 
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liehe Ausdruck eines weltumfassenden Geistes, so wächst sie hier aus banausischer Enge 
auf dem Boden eines revolutionären Volkstums langsam hervor, eckig, kernig, hart, mit 
jenem sittlichoi Ernst und robuster verhaltener Kraft, die keinen Widerstand duldet, in der 
germanische Wildheit und die altchristliche Majestas in einer durch die Antike veredelten 
Kultur eine so überraschende Verbindung eingehen wie in Dürers Aposteln. Die wilde T ; i Lrie 
und priesterliche ülaubensmacht, die aus diesen und andern Werken Dürers spridit, ruckt 
daher diese und dJe ihr venrandlen SdK^ftmgen deutscher Renaissance dem Geiste nach fast 
näher an die mittelalterlichen deutschen Werke als die der italienischen Renaissance heran. 
In die schlichte Schönheit eines griechisch-römischen Deckenschmuckes (Abb. 57) hat in dem 
Otfo-Evangeliar ein Deutscher die frischesten Bifiten seines Fausüscben Odst« verwoben, 
und innerhalb der strengen Ordnung griechischer Kunst revolutioniert schon hier die ani- 
malische Kraft eines derben, großen Geschlechtes, das mit den Resten der versinkenden 
Vergangenheit einen neuen Ldiensgedanicen der Menschheit mit stariwn Annen in die Ewig- 
heit hebt. 

Langsam, kaum merklich, fließt das Alte ins Neue hinüber. Bannerträger der neuen 
Idee wie in Italien fehlen. Ebenso die großen Weltstädte mit glänzenden fürstlichen Höfen 
und einer weltmännischen Kultur, wo sich die Großen der Zeit ein Stelldichein geben und durdi 
innigen Ideenaustausch dem keimenden Oedanken Schwingen verleihen. An Stelle der alfen 
Bischofssitze werden die Stätten bürgerliciien Gewerbefleiiks mit ihrer zunftig organisierenden 
Handweritersdiaft in der traulichen Enge gedi^enen Wdilstandes die Heünat cter mdenien 
Kunst in Deutschland. Auf Prag und Köln folgen Nürnberg, Augsburg, auf Minden Ham- 
burg als tonangebende Kunstzentren. Im Süden ist der Maler Fürst und Gelehrter zugleich, 
hier ist «r Handweiler, der geehrt aber nicht verehrt «ird, der mehr auf die Gediegenheit 
der AmfOhrung als auf schwungvolle Improvisationen sieht*'). 

Dat künstlerische Erbe, das die Miniaturen bewahrten, wird langsam auch für die 
Tafel» and Monmnentaknalcrei nntdMff gemacht. In diesen ihrer Ausdehnung nach be- 
sdieidenen Werken bewahrte der Norden die köstlichsten Oedanken seines künstlerischen 
Lebens, das hier ebenbürtig der Kunst des Südens an die Seite tritt. Der beilige Markus 
des Otto- Evangeliars würde auch der Chorapside von Sankt Peter eine willkommene Zierde 
sem (Abb. 57). 

Die Mauern der Städte waren eng, das Leben einfach und der Geist an die Scholle 
gefesselt Aber trotz iiires vicHacti banausischen Charakters, den die deutsche Kunst zumal 
im 15. Jahrhundert in dieser Umgebung an sich trug, hat sie sich in ihrem Undlkihen Sinne 
viel von dem bewahrt, was der Renaissance im Süden verloren gegangen ist. Was der italie- 
nischen Renaissancekunst durch die wissenschaftliche Forschung ohne weiteres in den Schoß 
gelegt wurde, aniBle sich hier der Künstler durch die shinliche Ertenntnis selber erringen 
und r'p^li.-ilb ist die deutsche Kunst des 15. Jahrhunderts eines der interessantesten Kapitel 
der neueren Kunstgesdiidite überhaupt, das, was die Fülle der hier aufgestellten Probleme 
befariltt, der Italfenischen Kunst nicht nachsteht. Denn die sinnUcfae Erkentnis ist hier in Ihrer 
relativen wissenschaftlichen Voraussetzungslosigkeit vielleicht dem, was künstlerische Wahrheit 
heißt, näher gekommen als viele der imposanten und berauschenden Schöpfungen italienischer 
Hochrenaissance. Mit einem fast modern anmutenden Individualismus durchlaufen die Großen 
der deutschen Renaissance alle möglichen Gestaltungspbasen, für die sonst die enge Grenze des 
menschlichen Lebens nicht auszureichen pflegt. Der ältere Dürer will das Sinnliche um seiner Er- 
scheinung willen rein ah die beziehungslose für sich bestehende Walirheit der Sinneswelt erfassen. 
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um über die Meister der Renaissance hin- 
weg mit Rembrandt dem modernen Geiste 
die Hand zu reichen. Der Satz Dürers 
„Die Schönheit, was das ist, weiß ich nicht", 
sagt im Grunde genommen nur, daß in 
dem Künstler der Wille zur kritischen Er- 
kenntnis stärker wurde, als der stolze Glaube 
an den Besitz einer absoluten Wahrheit, 
der die südländischen Meister zumeist bt- 
seelte. Es war gerade jener vom Mittelalter 
her übernommene, auf das Absolute drin- 
gende Erkenntnistrieb, der hier in Deutsch- 
land von der mystischen Auffassung des 
Weltbildes zu einer Autonomie der reinen 
Sinneswelt führte und im Anschluß an jene 
spätmittelalterliche französische Kunst ist 
man besonders in den rheinischen Bezirken 
schon im 15. Jahrhundert dazu gelangt, 
aus den Lichtrelationen selbst ohne jeden 
spekulativen oder geistigen Nebengedanken 
die künstlerische Einheit zu erringen. Man 
geht nicht mehr bei der Gestaltung von 
der Grenze des Farbfleckes, der Form der 
gegenständlichen Einzelheiten aus und sucht 
nicht mehr die metaphy sische Wesens- 
äbnlichkeit der Teile in einem unsichtbaren, formenbestimmenden, überindividuellen Gesetz, 
sondern der revolutionäre Geist des Volkstums betont die Freiheit des Gegenstandes in der 
freien Autonomie der Erscheinung. Die strenge Gesetzlichkeit der Grenze verliert 
ihre Herrschaft im Bilde und alles Sichtbare wird, nur als Erscheinung gewertet, zu einer 
Metamorphose des Lichtes. Dieser optische Realismus geht der Vorliebe für Prosaschil- 
derung auf dem Gebiete der Literatur, ihrer burlesken Art wie der Skepsis und der Satire 
(Lob der Narrheit) gegenüber den traditionellen Lebensformen parallel. Die Figuren reden 
so wie ihnen „der Schnabel gewachsen ist" und alle Geziertheit wird durch den derben, 
oft frivolen Witz verbannt, der als Anwalt urwüchsiger Lebensfrische gegen alle Heiligkeit 
und Weisheit mit seinem lustig Liedlein der Revolution zu Felde zieht. Ahnlich wie um 
die Mitte des 19. Jahrhunderts wird hier die Figur zum bloßen Farbfleck erniedrigt und 
die geistige Relation von Figur und Raum mit ihren pantheistischen Tendenzen macht 
einer sozialistischen Auffassung des Weltbildes Platz, dessen Wesen die Olei chwertig- 
keit des sinnlichen Materiales innerhalb der künstlerischen Gestaltung ist. Auf diese Weise 
wurde wohl der Gegensatz von Natur und Geist, mit dem das Mittelalter gekämpft hatte, 
beseitigt und auch die durch die rationalistische Auffassung des künstlerischen Gestaltungs- 
problems entstehende Trennung von Raum und Körper vermieden, aber der Geist, der 
stets verneint, war doch nicht ganz aus dem künstlerischen Reiche vertrieben. Ein neuer 
Gegensatz begann die Zeit zu beschäftigen, Inhalt und Form, die künstlerische Be- 
deutung tritt der geistigen in ihrer autonomen Struktur gegenüber. 



Abb.57. Oer hl. Markus, aus dem Fvangeliar Ottos III., 
München, Hof- u. Staatsbibliothek ( Phot. Riehn u. Ticlze). 



66 ALLGEMEINES OB. DEN WANDEL IN DER KONSTLERISCHEN WELTANSCHAUUNG 




Abb. 58. A. Dürer, Lukas Paum- Abb. 59. H. Holbcin d. j., St.Georg. Abb.bO. A.Diircr,Sle|^an Paum- 

garlner( ?) als St.Georg. München, Karlsruhe, Kunsthalle (um 1520). gartner (?) all St. Eustachius. 

Alte Pinakothek (um 1504). MUndien, AltePinak. (um 1504). 

(Pilot BnjckfiMDnJ (PIhiI. Bmcknunn J 



In dem heiligen Georg Holbeins (Abb. 59) kommt im Anschluß an italienische Vorbilder der Inhalt 
der Legende wie auch die Oiarakleristik der Persönlichkeit reichlich zu kurz gegenüber dem Gedanken an 
die formale Geschlossenheit des gefälligen, dem Donalelloschen David im Bargello recht ähnlichen Bewe- 
gungsmolivs und seiner bildmäßigen Verwertung. Unter möglichster Aufhebung aller stofflichen Differenzen 
wird jenseits alles Persönlichen das sinnliche Einheitsideal zu realisieren getrachtet. An Stelle der gesuchten 
Grazie des Israel van Meckenem tritt hier, gepaart mit einer liebenswürdigen Melancholie, ein weltmännischer 
Anstand, der den Ritter auch in den großen Momenten des Lebens das Gleichgewicht nicht verlieren und über 
Werl und Bedeutung der ff.indlung meditieren läßt. Aber dieser allgemeine ethische Grundgedanke tritt 
bescheiden zurück gegenüber dem rein formalen. Die bäuerliche Gestalt des Lukas Paumgartuer als heiliger 
Georg (Abb. 58) kann sich natürlich auf den ersten Blick mit diesem noblen Herrn nicht messen, zumal 
man den Gedanken an ein wenig Maskerade im Hinblick auf die verwunderliche Sachlichkeit des Gesichtes 
nicht ganz los wird. Aber in dem Kopfe liegt doch mehr als eine stupide Gulmiitigkeit. Solche Augen 
findet man bei Kindern, die ihr Selbst in dem Wunderreich des Märchens verlieren. Die die Zeit so sehr 
beschäftigende Willcnsdeterminiertheit der Persönlichkeit durch die Gesetzlichkeit des Naturgeschehens 
kommt nirgends schlichler und kindlicher zum Ausdruck als wie in diei^er Gestalt Dürers, die nicht mehr 
das Bewußtsein der persönlichen Verantwortlichkeit, sondern die stille Hingabe an die innere gebietende 
Macht in ihrer Gesamterscheinung zum Ausdruck bringt. Holbeins Ritter schlendert in Gedanken ver- 
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sunken daher, Uürcrs üestalt scheint instinktiv dem träumenden Auge 
ZU folgca. Nicht die Tatsache der Verwertung des JcJassischen" 
BeweguflgsiBotivs scfaeiat mir das WesentUche, MHidem die ctanlrteristl* 
•cheArtsdMrUiiMrbeifung. Denn liier UdM der f ornaleZiuiiimieB- 

hangdodiCharakferisierungsinitiel Urden Auadmcic des Oesidites und 

trotzdem ist der Körper vom physiologischen Standpunkt so sehr viel 
exakter in dem Zusammenarbeiten der Üelenke geschildert, als der Hol- 
beins, wo die Extremitäten nicht immer den Konnex mit dem Bewegungs- 
motiv des KOipers klar und glaubhaft machen. Die stolien und elegant 
■UhaaetacrlCB HUmoi, ia dcnea dck dM OMze ttObnä, Oud dodi 
mehr materieller Natur. Sicherlich ist auch die zum Gesichte so gut 
passende philistrOse Detailschilderung des DUrerschen Werkes in ihrer 
formalen Disziplin dem Holbeinschen überlegen. Die Horizontalkoniur 
des Bodens bringt beispielsweise im Vereine mit dem Fähnlein das Motiv 
der Oestalt so fein in die obere und untere Bildgrenze hinein, die im 
HolbehMches Kid mit «einem sUUen riumlichcn Patfaoa nMdrtUch über* 



Der sog. Stephan Paumgartner (Sankt EntacUns, Abb. 60) läßt 
am besten erkennen, daß Dürer solche Stellungea der Figuren doch 
mehr bedeuteten als eine Wiedergabe beliebiger Posen. Zu dem nüch- 
ternen Kopf paßt diese nüchterne Sachlichkeit in der Beschreibung der 
Zwanglosigkeit des Dastehens, das gewissermaßen mechanisch sich 
volliieliende Ausbalancieren des liurzen Kfirpers durch das geregelte 
ZuMW M n w i r li e « der bagcreB OüedimlleB. ka Stelle derwcicheB wid 
laaggezogenen Kurven der Lukasfigur (Abb. 58) suchen hier Ecken 
und Vinkel in den Arm- und Beinmotiven in bewußter künstlerischer 
Absicht durch ihre niotivisclie Variation auch den Bildgedankeu zu be- 
stimmen. Das ist am besten aus der Fahnenform ersichtlich, die bei 
dem heiligen Oeorg in einem eleganten Rund aus dessen Schulter sich 
entwickelt, wlhrciid sie in dem Pendant, lo«gei«st von der Gestalt, tn 
ihrer B|iit»n Drefedcrinieuetle dt* Vinkelmotiv und danrit den allge- 
meinen Oiederun}j'--R;edanken des KörperproKls im Zusammenwirken mit 
der Bitdgrenze wiederholt. Daher läuft auch der I.anzenschaft dort 
fast parallel zum niUir.Tnd und ergibt hier durch seine Neigung den 
charakteristischen spitzen Winkel der Körpersilhuuetie. Das Kostüm 
ist nicht einfach Hülle für den Körper oder gar Maskerade, sondern 
Resnliat der fornalen Organisatioa, die somit in dem Bildaulben 
•odi die PersHalichkeittcharakteristik des Dargestellten zu um- 

fMM sucht (der beisp. auch die Ar! des 7ugreifens der Hlinde, he-^nn- 
ders dss verschiedenartige Halten der Lan/e entspricht). Dm Prinzip 
findet sich trotz der niideru Aulfasäuui,- dci Individuums .mch in den 
spätesten Werken Durerg. in dem Gebetbuch des Kaisers Max (Abb. 61 ) 
ist der heilige Georg der Renaissanceheros, der nun, befreit von aller 
KkiabargBrUchkeit. in «Irsiiicher Precfat, tuerKhiUterlidi in doa Be- 
wuBtsein seiner Kraft, hochragend wie dn Denkml aus dem Boden 
wächst und bei aller Lebendigkeit der eleganten Linien doch etwas von 
der idolhaffcn Strenge mittelalterlich-patriarchalischen Heldentums be- 
sitzt Die Rüstung verliert hier durch den farbigen Reichtum der Kontur 
ihre materielle Existenz in dem feierlichen Glänze des stillen Lichtes, 
während .die einzelnen Linienmotive auch die Energie der angespannten 
Krifle wid ihre «echseladcn BewcfiugagcdanhcB sichtbar zu nadKO 
wisecn, die Brust sidi runden, die Scbutler sldi btben, den Arm sich 
■en lassen, so daß das Ereignis mehr in diesem formgewordenen 
der Erscheinung als im Tun der Persönlichkeit sich äußert. 





Abt) Ol. A. Oiucr, Hl.Onrci RtodMicba. 
aii«d.CMiielbuciilUii.Maiiaa.,J 
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Wie im Ritter, Tod uad Teufel tritt daher die Persönlichkeilscharakteristik zurück gegenülier dem 
sieghaften Glauben an die transzendentale Kraft des sittlichen Willens. Der kindlich-naiven Hingabe 
des Lukas und der schlichten Sachlichkeit des Stephan oder der elegischen Harmonie und ernsten Selbst- 
betrachtung des Holbeinschen Oeorg steht hier der divinatorische Geist der sittlichen Willensmacht in 
seiner strengen Gebundenheit und seiner mystischen Oröfic gegenüber. 

Mao kann in diesen Gestalten die deutschen Geistes- und Wcitanschauungstypcn der damaligen 
Zeit erkennen, die zum Teil auch die Grundlage des rein künstlerischen Schaffens in seiner Kompliziertheit 
umfassen. Leicht variiert kehrt diese Gruppe teilweise auch in Dürers Aposteln wieder! Italienische 
Antike und modernisierter deutscher mittelalterlicher Geist versinnlichen hier in neuen Formen einen 
neuen Wahrheits- und Schönheitsgedanken, der himmelweit verschieden von jenem äußerlichen Asthetentum 
der französisierenden Kunst des Israel van Meckenem (Abb. 52) ist. Der ursprünglichere Geist des 
Volkstums ging freilich daneben ganz seine eigenen Wege. 

Der heilige Georg des Meisters des Hausbuches (Abb. 62) prüsenticrt sich als ein hahnebUchen 
grober Geselle, der weder auf gefällige Positionen und die Bildwirkung achtel, noch sich als auserkorener 
Held einer überirdischen Macht fühlt, wie der frühe heilige Georg Dürers (Abb. 63), den die Erkenntnis 
göttlicher Vorsehung und Hilfe ergreift. Mit einer metzgerhaften Roheit vollbringt er die Tat, wobei 
das kratzbürstige Licht auch nur gerade das Notwendigste sagt. Während der junge Dürer sich um die 
stoffliche Schilderung des metallenen Panzers bemüht, der von der slillweißen Fläche des Sees wie der recht 
kursorisch behandelten Bodenpartie sich sondert, sind bei dem Meister des Hausbuches alle Teile, der Panzer, 
der reisen, die Burg, allgemein gesprochen Raum und Figur, aus einem Licht- und Schallenmotiv 
geformt, wobei das Schattcnmoliv, unter Vermeidung jeder festen Kontur auf ein Minimum jeweils 
reduziert, dem freien, lustigen Tageslicht den Vorrang im Bilde läßt. 

In der Zeichnung des Gebetbuches von Kaiser Max ist das Licht an die wohldisziplinieric Ordnung 
der Konturen gebunden und herausgewachsen aus den die Persönlichkeit charakterisierenden Bewegungs- 
motiven. Hier versteckt sich die Kontur hinter dem raschen Wechsel von Hell und Dunkel, dessen künsl- 
lerisches Ziel die Grenzenlosigkeit, Oleichartigkeit und Freiheit der Erscheinung ist. Solchen sozialisli- 
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Abb. 04. A. Durcr, Handzeichnung, Kupferstich- Abb. 65. A. Diirer, Handzeichnung im Louvre, 



kabinett Berlin (L. 47). Paris (L. 315). 

sehen Tendenzen ist auch Dürer gelegentlich nachgegangen. In der Oruppe (Abb. 64) muß alles das FigtJr- 
liehe sagen: die Madonna will die Anmut und Holdseligkeit selbst sein neben dem andichtigen und 
bescheidenen Gatten und das allzu glanzvolle Licht ist geschäftig bemüht, der küh!en Dunkelheit die 
heimliche Schönheit des Körpers zu entreißen, indes der Raum in interesselosem Schweigen verharrt. 
Der Baumstamm hat einige Mühe, der Oruppe den nötigen Halt im Bilde zu geben. Der Rest mittel- 
alterlicher Repräsentation gibt der beabsichtigten freien, natürlichen Beweglichkeit etwas von dem Charakter 
eines tableau vivant, ähnlich wie dies vielfach auch in den italienischen repräsentativen Darstellungen 
nicht selten zum Ausdruck gelangt. In der Zeichnung vom Jahre 1511 empfängt die mimisch ganz be- 
deutungslose Figur ihren Erscheinuugscharakter durch die Lichtsphäre, in der sie sich befindet; sie bleibt 
nur sekundäres Farbmotiv in dem völlig pleinairistisch aufgefaßten Raumbilde (Abb. 65). Die einzelnen 
Gegenstände sind nicht mehr beleuchtet, sondern Motiv des unendlichen Lichtes, daher auch besonders 
in dem Raum die lockeren, alle Augenblicke sich ins Helle verlierenden Silhouetten. Aber dies ücht 
DUrers besitzt doch noch etwas von dem verhaltenen Pathos eines Künstlers, dessen Auge immer das 
Große sucht. In den die Schatten charakterisierenden QuerschraHuren faßt die sichere Hand in großen 
Zügen diese frei im Räume schwebenden und sich verflüchtigenden Massen zusammen, die in ihrer Rulle 
der Sonne des Bildes Jenen Frieden geben, der so stark kontrastiert mit dem derben Ungestüm in der 
kleineren Welt des Hausbuchmeisters. Was hier bei Dürers hartknochigem, ernstem Wesen Form gewinnt, 
sind die künstlerischen Erkenntnisse des späten Rembrandt, während der Hausbuchmeister mehr an die 
Sturm- und Drangperiode des großen Holländers erinnert. Deshalb leitet dieser Geist in Altdorfers Werken 
(Abb. 66) wirklich zu jener in Elsheimers Kunst sich fortsetzenden künstlerischen Anschauung hinüber, die 
mit dem Begriff ,, Natürlichkeit" (ähnlich wie Menzel) zugleich den des Gegensatzes zum Kunstmäßigen 
und Gekünstelten verband und in der regellosen Freiheit den wunderliclien Reichtum alles Sichtbaren mit 
dem sachlichen Auge des außenslehenden Beobachters schildert. So erscheint nur das harmlose Antlitz 
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der Außenseite der Dinge, nicht ihre form- 
gewordene Lebendigkeit, und ferne von allen 
dramatischen undethischenDifferenzen wird 
die Natur zum freien, lusiigschönenTummel- 
platz -des freien Dasein» eines zwergen- 
haften Geschlechtes, ohne Rücksicht auf 
seine spezifische Menschlichkeit. Deshalb 
ist der heilige üeorg Alldorfers nur Staf- 
fage ohne Angabe oder künstlerische Ver- 
arbeitung des dramatischen Inhaltes, indes 
darüber die Unzahl der Blätter, ohne eigent- 
liche Struktur sich zu einer fast imposanten 
regellosen Masse türmen, deren mittlere, 
schräg verlaufenden Silhouetten in ihrer 
Ahnlichkeitsbeziehung zu der sich neigen- 
den Rittergestalt darunter die einzige Kon- 
zession an eine bitdmäOige Komposition ist. 
Die Reste mittelalterlicher Phantastik und 
die epische F.rzählerlust sind relativ bedeu- 
tungslos gegenüber der rationalistischen 
Sachlichkeit in der Beschreibung der ding- 
lichen Einzelheiten. 

Die impressionistische Auffas- 
sung des Gegenstandes in Dürers 
Zeichnung (Abb. 65) ist älter als 
die, welche diese farbige Einheit ver- 
missen läßt (Abb. 64). Hier greift bc- 
Abb. 66. A. Altdorfer, Heiliger Oeorg, '^^^ äslhetisierende Ideal der ita- 

MüMchen, Alte Pinakothek (Phot. Bruckroann). Iienischen Renaissance auch auf die 

Farbe über, die nicht mehr realisiertes 
Licht, als vielmehr idealisierter Körper 
sein will. Um diese Zeit beginnt auch die Farbe als Stimmungsmittel mit dem Inhalte des Dar- 
gestellten in Verbindung zu treten, so daß auch dieser Ästhetizismus der Farbe von dem tran- 
szendentalen Idealismus der ererbten Weltanschauung des Deutschen nicht ganz unberührt 
blieb. Der stärker werdende Hang zur Systematisierung der künstlerischen Erkenntnisse hat 
dazu geführt, über alle Ausdrucksmöglichkeiten der Kunst sich auch theorctisdi Rechenschaft 
zu geben. Das kam vor allem der Technik zugute. Denn die Anwendung des Bindemittels 
resultiert nun aus seinen optischen Qualitäten"). Die einzelnen Künstler sind aber 
hierbei durchaus selbständigund ohne akademische Note diesen allgemeinen Tendenzen der 
Zeit gefolgt. 

Das ist überhaupt der deutschen Kunst am Anfang des 16. Jahrhunderls zu eigen, daß 
ihr Gesamtcharakler sich außerordentlich zu komplizieren beginnt und nicht wie die italienische 
einem deutlich fühlbaren Abschluß einer gewissermaßen konzentrisch sich äußernden Voll- 
endung entgegengeht, sondern nun mit aller Stärke den Kampf der Geister fühlbar werden 
läßt: die wilde, suchende Hast, den Fanatismus der Arbeit und den verbohrten sittlichen 
Ernst, der das Erbe der Jahrhunderte alten Vergangenheit eigensinnig in die neue Zeit mit 
herüber schleppt und doch wie nirgendwo den Geist der neuen Ära mit durstigen Lippen trinkt. 

In Holbcins Kunst taucht das kosmopolitische Ideal der Renaissance ebenso wie der ver- 
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schwiegcne Zauber des im Alitag verborgenen Lebens in fast moderner Gestalt auf, während 
in Grunewalds Bildern der mittelalierlidic Spiritiialisnius und die fanatische, brutale Ghuibcns- 
energie neben einem modernen Materialismus erscheinen, in den Kieinmeistcrn die robuste 
Lebensirische Rubensscher Kunst, wie die stille Poesie Rerabrandisdicr Weisheit ihre Vorsiule 
finden. Aber wie die Riesenarbeit des Reformntionsgeistes nndi Luthers Tode durch den völligen 
Maogel an großartiger organisatorisdier Arbeit zum Teil zeriiel, so ist auch die deutsche 
Kunst in dieser unverwiisttichcn Engherzigkeit ihm Umgeintng zu keinem wdigdiMenden 
Machtfaktor geworden wie die italienische und in bescheidener Kleinarbeit fristen starke Kräfte 
ihr Dasein bis auch diese in dem allgemeinen Zusammenbruch bei Beginn des Dreißigjährigen 
Krieges laogsani vmdiwuiden — auf Jahrhunderte. Die Nadiahmung der Italiener war nicht 
Ursache, sondern Folge des Zerfalls der KräHe. Es war eine große Auseinandersetzung des 
deutschen Geistes mit der Antike und dem morgenländischen theosophischen Geist, die früh 
im Mittelalter begann und trotz ihres vorzeitigen Abbruches mehr als anderwärts in die 
modernste Zeit hereinreicht. Die Antike konnte dabei freilich nie jene vori)ildlidie und ausschlag- 
gebende Bedeutung wie im Süden erhalten, denn sie wurde hier von zwei Seiten bekämpft, 
von dem national -volkstümlichen Geist wie der retormatohschen Bewegung. Das praktische 
Christentum des Basums won Rotterdam adt seinem kosmopalilisdien weiten BUcfc hat hier 
deswegen keine so feste Wurzel fassen können, weil man zumeist mit dem römischen Christentum 
auch in der Antike das „Welsche", den Feind der Nation, sah. Es war der Geist des Mittelalters 
hl Luttier, der ihm Erasmus vorwerfen hieß, da6 das Menschüdie bei Ihm schwerer wiege 
als wie das Göttliche. Und selbst da, wo der Humanismus zu einer Annäherung an die 
griecbisch-rdmische Kulturwelt führte, wurden die Ideen zum Aufbau einer Ethik verwertet, 
deren lucksidilsloser Naturalismus dem formalen Biidungsgedanken südlidier Klassizitfli 
diametral gegenüberstand und zudem trotz aller rationalistischen Anwandlungen so leicht sich 
ins Reich des Mystischen verlor. Nirgends tritt dies stärker in Erscheinung als in Grüne- 
walds großem Passionswerk in Colmar (Taf. VI), wo der nationale und revolutionäre volks- 
tümliche Geist sich mit der Mystik und den didaktischen Tendenzen des hohen Mittelalters 
verband und die Größe der Figuren fast ausschließlich durch die in Geste und Farbe sich 
äußernden dramatischen Oedanken bestimmt vioirde. Die wildesten Instinkte eines animali- 
sehen Sinnes formen hier zugleich ndwn den tiMalsien Oedanken und dem äuBerildtslen 
Realismus die schauerlich-visionäre TraTimwelt einer extatisrhen Phantasie, deren rücksichts- 
loser Subjektivismus aufräumt mit allem Requisitären der Zeit und doch von der ganzen 
Tragik OberpersSnIicher Willensdetermbiiertheit durch das Schicksal in den dfistersten Farben 
spricht, deshalb ist in der Kreuzigung nicht wie bei Dürer der ganze Reif lifuni der differenzierten 
persönlichen Erlebnisse im Angesicht des Ereignisses geschildert, sondern links nur eine einzige 
Klage an das Schicksal in den nach Geste nnd Silhouette ahnlfchoi Frauengestalten, die dwdi 
ihre Größendifferenzen auch in der Gesamtheit der Gruppe sowie in den Farbdissonanzen den 
Oedanken des Gebärden wiederholen, und rechts nur der küble Hinweis auf den Buchstaben 
des Gesetzes und sehie Erfüllung, indes in der Mitte ohne den versöhnenden Grundton der 
sfilUii Schönheit dner klaren Bildstruktur der klobige, zerschundene Leichnam eines bäuer- 
lichen Riesen hängt und nur von der Brutalität des Schicksals, nicht von der heroischen Selbst 
Uberwindung und seiner sittlichen Gröik erzahlt. Die anätokratischeu Allüren der süüliclien 
Renaissance und ihr Asihetizismus haben hier keinen Platz gefunden, wo die transzendentale 
Etliik des Mittelalters sich mit dem modernen realistischen Wahrheitsgeist auseinanderzusetzen 
versucht. (Im (iegensatz zu Dürers formalem Einheitsideal in der Kreuzigung, Abb. 16.) 
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D\e Ansätze zu einer aristokratlscbcfl Refonobewegung wurden durch Luther vollends 
wieder ins Volkstümlich-Demokratische gedrängt. Finc solche ans Burleske streifende Travestie 
des Einzuges Christi in Jerusalem wie in Dürers Zeichnung (Abb. 67), wo der lachende 
Schelm die antikischen Putti als Helden der christlichen IfeUsgeschichte amtieren läßt und 
doch dabei etwas von himmlischer Weihe in die Lebendigkeit der S/enerie bekam, wäre im 
Süden unmöglich gewesen. Wo das Mäntelcben formaler Gerechtsamkeit erscheint, wirkt es 
zumeist wie eine ans Koarisdie gienzende Maskerade. Das WesentÜdie aber an der deutsdien 
Kultur blieb, daß sich ihr an der biblisch orientalischen Weif erstarkender Geist in eigen- 
Sinniger Wahrung seines nationalen Wesens gegenüber den großen Bewegungen der ita- 
lienischen Renaissance auch von ibicm kosmopolitisdien Orundzug im allgemeinen fem 
hielt und so unter der Stickluft des Philisteriums zu leiden bekam. In der italienischen 
Renaissance suditen die Künstler die stillen Sphären des Zeitlosen oder die wilden Sturm- 
gewalien übermenschlicher SchQpflerfcFäfle. Man glaubt ein jahrtausendjähriges Ringen sei 
hier angesichts seines Zieles zum feierlidien Stillstand gelangt und steht als Spatgeborener 
andachtsvoll vor den stolzen Schöpfungen einer groUen Vcrganj^enheit. Den deutschen Künst- 
lern fehlt diese gebietende Siegergebarde des Südländers durchaus, ein bescheidener Arbeiter 
sitzt hier am Webstuhl der Zeit, der aber den Faden nie hat abreißen lassen, der sein Tun 
mit der Menschheitsgeschichte verbindet. Etwas von Hamlets Natur war schon damals im 
deutsdien Wesen zu fmden. Nicolaus Cusanus ist ein Beispiel von vielen. In den feinsten Ver- 
ästelungen greift das Wesen des Deutschen in alle Gebiete europftischer Oeisteskultur der Ver- 
gangenhcit wie der O^enwart hinein. .Aber die deutsche Kunst führt nur die Oesdddlte fOT^ 
um innerhalb ihres großen Willens für das Ganze zu wirken. Gerade deshalb ist der Deutsche 
von allen eitlen Dünkel und Wahn mehr verschont geblieben, hat mit seinem bescheidenen Sinnen 
aus seiner kleineren Welt so klar den Sinn des Großen erfaßt und im Vergessen des eigenen 
Wertes so leicht dem Fremden die Tore seines Herzens geöffnet, wo die Hingabe an die Sache 
ihm Gutes und Edles verfaieB. Der kosmopofitische Cnmdzug des DeatKben daher «ar «dum 
damals nicht wie der des Italieners ästhetischer, sondern ethischer Natur. Sein Sinn stand 
ganz nach dem des Sängers vom Hohenlip<l: 

., Siehe auf Nuidwiiid uiiü komm Südwind, und wehe durch meinen Uartea, 
dalS seine \X'urzcn triefen. 

Mcia Freund komme in feinen Oartca und etie seiner edlen Früchte." 




Abb. 67. .\. tMnr, tlandzeichnuog aus dkm Gcbclbudi Kaiser Maximilims (1515). 
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I) Ab Hauptiitik zum Venttoddi* vitielalterliclKr WtitMtcbnnmg iat nocb imnier ai ncmcB« 
H. V. Eicken, Oewlilchte und Syttm der mittelaltvrUcIwa Wdttudinnnir. Stuttgart 1887. Mehr vm 

kathoUsdien -t iE Ji ii : dus: n Qaupp, K i i ir- chichte des Mitlelalters, 2. Auti., Paderborn 1907. 
Ferner das Hüniibuta üti üiiitcialterlichen um: ^.cucreu Oeschichte, hrg. von Below und Meineke, iid. IV, 
Hilfswissenschaft und Altertümer. A. Sc Im 11z, Das biusliche Leben im Mittelalter, München-Berlin 1903 
und Bd. 2: Loserth, Ueschichte des späteren Mittelalters, 1903. Neuerdings viel zitiert: Burdacba 
kleine SchriJt „Vom Mittelalter zur Renaissance", in den Forscliuin;en zur Geschichte der deutschen 
Bildung, Halle IBM. W. Singer, MitlehUter und Renaiuance, Wiedcrgciiurt dea Epoe uad die Eatwidt 
tung^ des neueren Romant, 1910. A. Schultz, Deutsches Lelm in 14. und 15. lahrlrändert, Leipdg 1892. 
M. Herrmann, Di« Rezeption des Humanismus in Nürnberg. Erich Schmidt, Deutsche Volkskunde 
im Zeitalter des Humanismus und der Reformation, 1904. Deutsche Privatbriefe des Mifttlalters, hrg. 
von O. Steinhausen. Bd. 1: Fijrstcn, 1399, Bd. 2: Qeistliche Bürger, Berlin 1907. E. Heidrich, Dürer 
und die Reformation. Paul Weber, Geistliches Schauspiel und kirchliche Kunst, Stuttgart 1894. Vau 
syatcautiaGiicn, «prachwissenschaftlichen Standpunkte aus wird man interessante Parallelen ia Vossiers 
CharakterzOge uad Wandlungen dea AiittetfraozMidmi (in der gecmaniach^romaidachea Moaatsadirift 
1912, hrg. von SehrSder, S.29IL) Hnden. Paul, Qmndriß der gennaniecfaenPIdtologie,?, 189«. KrQger, 
Kirchengeschichte, T. 3, und H. Hertnelink, Reformation und Oegenreformalion, IW' WinJ Hand, 
Oeschicfate der Philosophie. 2. Aufl. 1900, 9ö H. F. Seiler, Entwicklung der deutschen Kultur im Spiegel 
dea deutschen Lehnwortes, 1900—12. 

Von Einzeldarstcllungca ist K. Brejrsigs Kulturgeschichte der Neuheit, vergleichende Ent- 
«idduaglgcacliichte der fühiiaiden VBIker Europas und ihres sozialen und geistigen Lebens, Berlin 1900, 
SU nennen (bis Ende dea MMelnUeca ged.). A. Biese, Entwickhi^g dea NatnrgcfilUs tan Mittelaller und 
der Ncuznt. Joseph Haueer, Zaaberwahn, Inquisition und HezeupmeB In Mtttdaltcr und NtkQlnui 
Paulus, Hexenprozesse, 1 900. Krage r. Entwicklung des Nalurgefühls in deutscher Dichtung und Kunst, 
Studien zur vgl. Stilgfescli. Neb«n den kuastliistorisclien Zeitschrilteu sind hier allgemein an periodiscben 
und Sammelpiihlikationen anzuführen: Zeitschrift für deutsche Kulturgeschichte, neue Folge, hrg. von 
Steinhausen, Weimar 1894; Beitrage zur Kulturgeschichte des Mittelalters und der Renaissance, hrg. von 
Oatz, Leipzig 1908, if.; Zeitschrift des Vereins fOr Volkskunde ame Folge d«r ZetocbiUt für Veihcr« 
paychialag^ und SprachaiMenadMit, hrg. voa WcialioM, 189 8. 

•) Oher da« Stuadenbuch des Duc de Berry ridie lea trt« riches Hcurea de Jean de France, Duc de 
Berry, par P. Durricu, Paris 190!. 

»•) (S, 33), siehe Burdach iiher Sinn und Ursprung des Wortes Renaissance und HumanismiS. 
Sitzungsberichte der Akademie der \Xissciischaften, Berlin 1 91 0. UCjeiger, Renaissance und HumanisOMa 
in Deutschland und Frankreich, Berlin 1882; ferner Phiiippi, Oeschidite des Bcgriils Renaiaiance. 

>) Liehtwark, Meisler Bertran in HanfaurgiMlM LiebhaberUMMIitk, Bd. 1^ dort nudh die lltere 
Utcrafur. Lichtwarka mdienatvolice Budi, du über «idc ebcoM verdienstvolle TitigkcK referiert, ist vn> 
nlteL Bniges Lrg.'tnzendeaiclieindm befreffenden Abachnittcfl der folgenden Kapitel Uber die norddeutadie 
Malerschule de« 1 4. unJ 15. Jahrhunderts. 

*) Siehe F. Scblie, der Hamburger Meister vom jaiire 1435, Nöhring, Lübeck. Dort auch die iltere 
Literatur. 

i) Die Vertikaloi an der Sarkophagwand atelkn die Alwlichkeitabeziehung zu der daifiber sich eot> 
«dclielndea Figur CbrisÜ her, da» BmaUuSk der Maiin BuIb zu den der SartwphafaiUwMBtte aich wieder 
auidiUefiendeRAnn. BceooderagesciilcUgMchctt sieh die feinen HSnde jeweils den zugehörigen Siihotictten an. 

') Siehe A Pellzer, Deutsche iCunat und deutsche Mystik, jedoch infolge einseitiger und ungeriii^ender 
Verarbeitung des Materials wissenschaftlich wenl;; brauchbar; Hintze, Der Einfluß der Mys'iktr .luf die 
ältere Kölner Malcrschule, Dissertation, Breslau 19Ü1. ferner Gröber, Grundriß der romanischen Philo- 
logie; A. W. HutiziiiKt-r. Lutlier und die deutsche Mystik; O. Steinhausen, Der Wandel des dciitsclien 
Oeiühtslebens seit dem Mittelalter, Hamburg 1896; Anrieh, Das antike Mycterienwesen in seinem CiaOuQ 
■arzer, OnMic MsIncL S 
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auf dat Christeotum, bierOber neuerdings viel Material in „Religionsgeschichtlicbe Verbuche und Vor- 
«rbeitcn", hrf. roa A. Dieterich und R. WUnsch. Die germanische Mystik ist ziemlkh scharf von der 
romuiiclmi n tfOnu, die mehr dae p«jrcliolii|giiciie nwarte der Andacht kultiviert, wlhrend jene tut 
•tet« «pHiuUliv v«rübri Sidie aadi Mehtli, Fome« der MysHk, Logos Bd. II, I9IM2 2, & 242. 

Eckhart i^t wohl die für die deulsche Mystik charakterislischr: Pers5nlichk( it \V!i- für die Gnoatiker ist 
auch fUr ihn da<> Evangelium nur eine allegorische Einkleidung tiaer tiefer liegenden Wissenschaft. „Ober- 
zeugt, daß die im rcligiSseu Bewußtsein gegebene Veitanschauung auch zum Inhalt des höchsten Wissens 
mfiSM gcotadit werden köniMB, tufaliaiiert er «ein framuiee OUubea zu eiaer apckulativea Erkeaotot«, 
«terai icincr Ckdtdi^t fcvenlber 4m Ididilklw Dopam nur ib lulnm, iciffiielM» Sjpiribal «ncMaai 
ttW (Windelbaad, S, 274). Aber im Oegensatz zu den alleren und den roaiaaischen Vertretern der Misllc 
wtU er diese innerste Wahrheit „nicht ats den Vorzug eines exklusiven Kreises bewahrt wissen, son* 
dem vielmehr allem Volke mitteilcu" Ca. a. O. 274). 

') Man darf jedoch dies Problem nicht im AnschluB an Jakob Burckbardts Kultur der Renaissance 
in Italien einseitig zur Charakteristik der Renaissance verwerten, da nun zum mindesten auf künstlerischem 
Ocbiete in keiner Wclac den zu erBrIemdcn Fragen nalw kommen kann. Znmeitt wird der BesriS der 
MPerettnllciikeiC*, der die ftiatlgc Sendeieiittaa dca Meneelwn tm Oetcntatc m den mdtni Vtaen 
seiner Gattung umgrenzt, verwechselt mit dem des „Individuellen", mit dem nicht bloB die Diiterenziert- 
heit der Gattung, sondern die des Universellen gemeint ist. Der Begriff der „I'ersönlichkeit" ist übrigens 
bei Burckhardt (1., 2. Abschnitt) juristischer Natur .11.1 .11 Jet Steigerung des Individuelten ins „Oeistige" 
als Zeichen des Aufkommens des Subjektivismus zu trennen (siehe Bovinski in der Zeitschrift für Ueulscbe 
Philologie, hrg. von H. Gering u. F. KmfMMn, 44 B. 1 91 2, 375). Hierfiber auch das einleitende Kapitel. 

•) Siclie andi Diltbcy, AuffaaHmc »od Analyse des Menschen im 15. und 16. Jalirimndcrt, Archiv 
Ar deeciikhte der Plnloeopliie, 4 und 9. 

9) Siehe auch Konrad Lange, Zeilsclirift für bildende Kunst 1900 und im Jahrbuch der kunslhisl. 
Sammlungen de» allcrhöthslen Kfliscrhauscs, Bd. Jü, IS'J'^, 11. Dollmayr, A. Dürers Merrwunder, 

I ) Sicht- H. Wölfflin, Die Kunst AIhrecht Dürers, München 1''05, S, 215. 

") Dtr Baldachin beispielsweise ist architeictonisch eine ganz unmögliche Figur im Raumbilde. 
Siehe Uber diese Probleme den Abschnitt III: Kunst und Künstler. 

") Kunsthlatoriache» Uber die MiaUtnm «ielw rirnenich-Kichartz, Zeitochrift UrduittUdN 
Kinst, Bd. & 

•3) Siehe auch A. Denecke, Beiträge zur Cn! Wicklungsgeschichte des gesellschaftlichen Anstands- 
gefiihls in Deutschland, Zeitschrift für KuKursescliichte Nr. 3, F. 2; O. Bie, Der gesellschaftliche Verkehr, 
Die Kultur, Bd. 2, Berlin 1905; ferner Petersen, Das Rittertum in der Darstellung des Jolia;:nj I' lin 
ia Quellen und Forschungen zur Sprach- und Kulturgeschichte der ronaniKhcn VSikcr, Heft 10^ G. Stcin- 
banita, Anllnge des fnnzOsiscfacn Literatur- und Kultureinfliinct In neuerer Zrit, Zeitschrift für ver- 
gleiciiende lÜcnlHrgeadiidit^ N. F. 7; O. Gebauer. QuelleneHMHm x. O. des ncnca Einflusses auf die 
deutaelie Kultur, Archiv tllr KuNurgnchkhte, 5, 6; OrOber, OrundrlB der ronunixhen Philologie, 1, 5, 
St 383; Kluge, Die Rgmanen und Ocrnianen in ihren Wccli5elbezlehunj;en. 

'*) Siehe auch J. ächloi»scr, Lin vcronesi&cJics Bilderbuch und die höiische Kunst des 14. Jahr- 
bnnderts, in dem Jahrbuch der kunslhislorischen Sammlungen des allerh. Kaiserhauses, Bd. 16, S. 144. 

<i} Siehe Gruber. OnnuiriB der romanlacbcn Philologie und bcsoodcrs neuenlia«» Voealer, Frank< 
rddii Knitnr im Spiefd aciner SprachcntwicMnnc, Heiddbeiic I9t% 

■*) Beiapiel sind vor allem Uebcsromane der damaligcu Zeit, wie etwa der des coeur d*Aniour*S 
Etpri* de« KOnigs K(n(, siehe Jahrbuch der kunslhistorischen Sammlungen des allerhöchsten Kaiaerhanies» 
Bd. 11, 1890, S. 16 

n) Siebe das Kapitel IV „Dtr böhmisch-mährische Kreis". 

'•) Hierfllier OelsUrf» brael von MedMwm In den Mdsteni der Omphik, Ivf. von VoB, Künk- 
liardt und Biermana. 

4i) Ein MiOmimentalweck v«n Ldirt in den PuUikalionen der internationalen chalkogTaiiliiadKn Oe- 
•dtoduift 1SQ3-I894. 

Keine Kupferstichkomposilion Dürers läßt so »ehr hiu'.cr die Kulissen des Sohalfenden blicken, 
wie die < I :: Ii. der reiclilirh viel \'eränderungeii erfuhr, und zw.nr nocli wahrend der Radie- 
rung aui titr iMatte. Daß hinter dem erhobenen rechten Bein nodi die lief eingeritzten weiUen Konturen 
von HhiteciUlle und Hitle akliftnr «erden, ist bckaont Man bat aker tteredicn. daB anrii das Ibikn 
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BdB noch anntteUwr redits neben tdoer SiilKwetle dk duoUef« Wcderholuiig «rkcMai UM, dk che- 
mli jedenMi* iildit dem UngMm zugedacht gcwewn teilt tnm tnd d ei i l d i zeift, daB Mrer Mer 

dne dem Colteoni sehr ähnliche Bet;i!tülliinj: ein t i^r-rcnumnven haben niut?. Vielleicht war das hintere 
Bein ehemals als das vordere und unijjekehrl ßedachi. Ute PaUgängerei niajj auch aus künstlerischen Ortin- 
den vermieden worden sein, denen das Pferd gegenüber der Sludie (Abb. 55) die starke Vcrkür/un;; Jtr 
Oni[)penpartie verdaükt. Daß der Colleoni jedenfalls EinHuß gehabt hat auf die form und LMlail des 
Pitnfcs (dem chnrakteristiachen Hechtkopf) ist außer Zweifel. E>ie von Wölfflin ihm gegeniibergcslellte 
inraal sehr dürftige Stiidte Iconanlw kBaot« aelbst unter der Amuhaie eines thnlkiwii bcMCien Vorbild«» 
doch mt mdilrlglkli «fincnd der Arbeit bennge^oeen wordra tein. E* «chciiit dKii, doB da« HlnciB- 
arbeiten fremder VorstcDungskomplexe in die eigcnr-i Ii i Pfcrdc^ki/ze Dürer in eine Zwickmühle gebracht 
hat, aus der auch er nicht immer gleich einen Austobt; !<ind. — Der Hin lergruad, in zwei sich Überhöhenden 
pjrramidalen Silhouellen sich auf^jipfelnd, schiebt sich, gewissermaßen die Gestalt begleitend, mit dem Tod und 
seinem müden Klepper in den Weg. Man konnte finden, daß die Klarheit dieses formalen Grundgedankens 
dofcb den Eifer für die Wiedergabe des Details getrübt wird, wihrend anderseits die relativ glatten Kon- 
tam de* Pfenkt doch dM fremde Skmmt im Bibk verraten. Oer «tark beachalkte RUdmi dei Reikn 
wk aaeb der Baodi des Pfardn nUneit daher flbr dk Bindung nach rMcwIrti torfen, mm Teil ohne ROdttiebt 
auf die realistische Besch reibunß des Lichlcanges, wie sie in der Skizze durchgeführt ist. Verlegene leere 
Stellen wird man u.a. in dem Terrain hinter dem leu fei entdecken. Auch sind überschlirfcnc Flügciski/zen hinler 
und über dem Tode rechts zu erkennen, dessen Pferd erst nachträglich die recht verschiedenartigen 
Beine erhalten hat. Aber dieses „Wirrwarr" rings um die Orupix ist das kootrapunktische Motiv im Raunte 
gegenüber der straffen Zucht in der Rdterfrupfie uad eelacr «dica Oeecfalossenheit. Der ethische Orund- 
Cedanhc tter Komposition spieM bkr durchaus in dae aianlkhe» fcfai bonposilionelk Oebkt biufiber. Der 
inhalf lieh« Gegensatz geht bk tu dnem gewissen Orade, einem formalen, paralM. Man sehe «k dk 
Ziiget in der Skii/e nur als Schräge den Hals überschneiden und im Stich der Horizontalkontur des Rückens 
sich angliedere, oder das Brublgcachirr im Gegensatz zur Zeklmung die Ähnlicli)<eitsbe2iehung zu dem 
erhobenen Beine sucht, der große Bihttnder infolgedessen den scharfen Winkel vermeidet und der allge- 
meinen Gliederung sich anzupass» versucht, wie dk Silbouetka cia so Khiidiiemes Zufaüsprodukt in der 
Zeichnung hier nach Hnks tuid recht« «aergiach «Ich anriMtiMa, Bruet, RHdlCii, Schultern sich runden lassen, 
dk hintere Uehnsiihuueite «idi weit vorscfakbt, um al» dunkk Folk fOr da« «Rcivkdie PnBIdeaOeakhk» 
und seiner Beton un^ 2u dienen. Die Festigkeit und Bestimmtheit geht da durch alk Konfuicn twd dk 
verhaltene Energie dieser kraftDtrotzeiiden Gruppe wird eigendich erst <1 u Ii formale Lockerheil der 
Umgebung sichtbar. Das gilt für die Silhouetten des Terrain:» ebenso wie lUr da» Uequirl unten. Die 
Müdigkeit des Kleppers ist nur ein inhaltliches Begleitmotiv oder, wenn man will, eine Materialisation der 
trangicndcnlakn Idee der ftaumkonposition. Soldte Zugestlndniiac hllte dk Renaissance im Süden nie 
machen hUnoi. Denn ak nalk nidit dk Feindachafkn n der Nafar, aomkni ihre SdhBnfadt; audi 4ort, 
wo dk Feinde im Kanipfc «ich trdkn, ist's immer ek Leben und Sterben m Sditlaheit «Ml OrtBe. 

•>) Dflrer weist in seinea Brkfen wiederholt auf dk technische Vollendung selotr l^lte hin, mt ihr 
kt der Begriff d -i '^.i nheit mehr oder minder verbunden. 

■■) Siebe lueriUier den Abschnitt Iii: „iOmst und Künstler", die Technik. 
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Abb. bS. Muslerbuch eine» fahrenden Malergesellen. Wien, Mufmuscum. 



ni. 

Kunst und Künstler. 

A. 

(Die künstlerische Oberlieferung, allgemeines zum sog. perspektivischen Raum- 
problem, Farbe, Technik.) 

Das 14. Jatirhundert brachte wohl auf sozialem, technischem, künstlerischem Gebiete Neue- 
rungen, die al>er in vieler Hinsicht nur eine Disziplinierung alter Gewohnheiten 
waren. Von der allgemeinen Organisation des staatlichen und sozialen Lebens profitierten 
natürlich auch die im 14. Jahrhundert sich bildenden Malergilden. Der sich vollziehende 
engere wirtschaftliche Zusammenschluß der Künstler diente vor allem dazu, eine wirklieb 
fachmännische Ausbildung im Hinblick auf die sich immer mehr komplizierende Technik zu 
gewährleisten. Durch diesen Gewerbeschutz glaubte man dem Künstler in gleicher Weise 
zu nützen wie den Interessen der Käufer, indem man diesem ein standesgemäßes Auskom- 
men durch Fernhaltung unlauterer Konkurrenz garantierte, jenem ein gewisses Maß von 
Sicherheit für die handwerkliche Güte des Werkes bot. Die Hamburger MalcrroUe vom 
Jahre 1375 erzählt von dem Anfangsstudium der zünftigen Organisation und gewerblichen Ausbil- 
dung, die Lüneburger, beginnend mit dem Jahre 1497, von dem Fortschritt in der gewerblichen 
Entwicklung '). Nach den Lehr- und Gesellenjahren mußte eine Meisterprüfung abgelegt 
werden. Auswärtige Gesellen konnten sich nur unter bestimmten Kautelen ansässig machen. 
Die Niederlassungeines fremden Meisters bedurfte direkt eines besonderen Dispenses des Rates, 
der freilich auch das Recht hatte, falls Mangel an „Konterfeiem" bestünde oder falls „die 
Leute zu viel übernehmen kenntlich gespürt würde", seinerseits fremde Meister zuzulassen. 
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Die Regelung von Angebot und Nachfrage fand mithin hier aui gesetzlichem 
Wege statt. In Lüneburg gehörte, ähnlich wie auch anderw<^irts, zum Probestückldn eine 
goldpolierte Holzschüssel, eine Historie in Ölfarben und eine Landschaft in Tempera. Zeit : 
6 Wochen. Das Meisterstück wurde Eigentum des Rates der Stadt, der so kostenlos durch 
Belm talentfertesten Kräfteo eiiw kleine OemÄIdegalerie sieb anzulegen «ennodite. Der Prüf- 
ling hatte mithin seine Fähigkeit in der Herstellung eines guten Grundes sowie in der Be- 
herrschung der beidea Maltechniken, Tempera wie 01, zu erweisen. In der Zeit der 
Ronttne^ als das Äsllietiscb-Kflnstteriscbe «riditiger zo w^den begann als das Teduri sehe, wußte 
die Gilde durch die enormen Kosten der Meislersc-hmäuse und die diversen ., Amtskosten" 
dafür zu sorgen, daß nur wirtsdiAftlicbe starke Kräfte den Ehrentitel des Meisters trugen. 
Die Obrigkeit mußte dann dnrdi BesHimnungen dnsdiniten gegen diese fOefrAfi-Schau» 
und Meistennahle". 

Im 15. und 16. Jahrhundert wird jedenfalls nur die teclmische, nicht ilie ästhetisch- 
künstlerische Leistung gewertet'). Das geht auch aus Dürers Briefen hervor. Oegen theo- 
retisdie Examina hatte nan nodi im 18. Jahrhundert (Beter, Handwerkslexlkon) dne Abnd» 
gung, denn der Maler habe nur das quod sit, nicht das qua re zu beurteilen. Die alten Her- 
steUungsregeln der Bilder wurden nur modernisiert aber niemals aufgegeben. CHircb den 
Mit alten bestdienden Zusanmiaihanf mit der Chemie, den dte Malerd sdion ni den KiOsfem 
besaß, haben sich praktische und wissenschaftliche Erfahrung durch eine langsame und stetige 
Entwicklung ergänzt. Malbücher und Rezepte taten das übrige zum systematischen Ausbau 
da Tecbnll^ die nidit sdten als ehie Oebdmwissensdiaft angesehen wurde. Nodi Valentin 
Bolz spricht in dem Vorwort seines Illuminierbuches vom Jahre 1566 von der durch die Ver- 
öffentlichung erfolgten Preisgabe eines Geheimnisses. Unter dem Titel der Malerei finden 
sich deshalb in handschriftlichen Notizen nicht selten chemische oder medizinische Rezepte 
zusammen. Im 14. Jahrhundert reiste, schrieb tmd las man mehr als früher, und so kam 
es, daß durch den sich vollziehenden, inni^!:eiei' Ideenaustausch die technischen wie künst- 
loischen Errungenschaften — ohne dien wohl letzten Endes auf ein und dieselbe Quelle 
zurückgehend — internationales Gemeingut wurden und der gesamten mitteleuropdisdiea 
Kunst gleichmäßig zugute kamen. So gelten die At^wc! nngen von Cennini für alle zeit- 
genössischen Schulen mehr oder minder und die Arbeitsweise nordischer Maler war von der 
der Italiener nur in wenig Punkten versdiieden. 

Bezüglich der technhchea Neuerungen iüt zu sagen, daß die zumeist viel gepriesene Tat der ErKn- 
duag der Oloulerci im 15. Jahrhundert durch die Niederländer nicht den histmiscfaen Tataachen cnt* 
qiriclit. Zudan bt dar Bcfriff wOteMtorei" da sdv vager, aiit 4cm maa «cniff anbiiifeit kaaa*). Ol wotrit 
bereits ha Mittdalter fflr Wand- «ad TalalaMlerei mweriet, «te «in «icn «rbaUenea Manmiaiple«, Bau- 
rechnungen und theoretischen Sdirtftcn «wiesen werden bann. Oter den Zweck, Art und Umfang der 
OlvenvenJiiiitT selbst hat man jedoch noch keine völlige Klarheit erl.ingt. Sicher ist Ol zur Bereitung 
und Beijuiig des Grundes vor der Bemalung und als Fimisbcigabc nach der Bcmiilung beigegeben worden. 
Ein Gegensatz dieser „Ölmalerei" zu den, was man heutigen Tages unter Temperamalerei versteht, bestand 
nlclit mr nicht, aondem beide „Matwciaaii" «uidca ia den Bildern aqfewandt. Unter Tempera verateht 
mm aadi Vaaaii addechlUa Pariie, die dnrdi lisnMhbi Biwfcmiftd «dM (teMptnra — aiedMa) M. 
Hieinadi ist zu uatendieiden zwiachca öllempera und Elweißlempera, je nadi den Htocodea BiadeniftteL 
Ciae in uoaerem Snine reioe öltempera kannte jedoch das 1 5. Jahrbunderl ebensowenig als die groBe 
Zrildes 16. Jahrhunderts. Das Ol spielt Überhaupt gegenüber den Harzen eine sekiindLire Rolle. Von Rechts 
wegen kann man daher nur für das IS. Jahrhundert von einer Kombiaationswei»e einer Olharztempera und 
einer CiweiBtempera sprechen, ein Verfahren, dem jedoch bereits daa 14. Jahrhundert nachgegaagen iat Mad 
daa wahradieinJicb fibcrhaupt auf die Maircz^e friediiacb-byzantiitiaGlMr Kuoat xurOckgvbt. 
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Die rciii technischen Vorteile — sofern« man dabei an die Haltbarkeit der Farbe denkt — 
spielen bei den maltechnischen Neueningen eine geringere Rolle als die neuartige Vielseit^keit 
der AasdfiMfcsaiitliel. Wie die Effiodung der Bmhdntciieift M o rt Folsc des geisUgoi Bedtbtnisses 
der Zeit war, so die weitere Ausbildung des zum Teil tr.idilionellen Kombinationsverfahrens 
einer Olbarztempera und einer biweißtempera Folge der neuen sinnlichen Erkenntnisse. Die 
mittetatterliche Malerei schied im wesentlieben zwlschea hell ttnd dunkel, die 
neuere Malerei zwischen reflektierenden (das Licht zurückwerfenden) und trans- 
pareotea (das Ucht durchlassenden) TÖoen, d. b. der Farbcfaarakter wurde nicht mehr 
durdi den koBen Helligkeitsgrad, sondern durch seine Re^Alioa dem Lichte gegenüber be- 
stimmt Das Dunkle war nicht mehr der Gegensatz des Lichtes, sondern beide waren dasselbe 
farbige Licht. Insofeme, als die Eiweißtempera durch das Bindemittel m itt und einfach 
kompakt aufgetragen deckend erscheint, die ölharzfarbc aber infolge des harzigen und fettigen 
Charakters des verdünnenden Bindemittels durchsichtig glänzend, war die Verwendmig des 
ersferen zur reflektierenden Deckfarbe, die der letzteren zur transparenten Farbe ohne weiteres 
gegeben (s. Taf. II, Taf. VIII und Tai. IX). In dieser systematischen Verwertung des optischen 
CharaUers des BindemiHds bertiht im «lesenilicfaea «ucfa <fie „Eifindung" der Oehrttder van 
Eyck. Fs ist festzustellen, daß die Grundsätze dieser Technik aber bereits am Ende des 
14. und Anfang des 15. Jahrhunderts von deutschen und iranzösisdien und wohl auch eng- 
lischen Mdstem zum großen Teil ausgebildet wurden. Die Mhiiatiirmakrei war als reine 
„Tempera" übrigens durch die besondere, gleich zu besprechende Zeichnun^^sart hier schon vor- 
angegangen. — l>er transparente Ton wird verschieden hergestellt: entweder durch Grundlasur- 
t8ne mit darüber gelegten, nur in Strichelcfaen deckenden EiweiBtemperafarben (Abb. 1 , Taf. IX) 
oder aber nach Anlage der ganzen Malerei durch eine Oberlasur (Abb. 7, TaL VIII). Dieser 
systematischen lichtrelaüon der Farben entsprach auch die Entdeckung eines neuen, freilich 
vorzeitig wieder verschwindenden Gesetzes. Das Problem der Komplementärfarbe wird 
bereits in der kölnischen wie oberrheinischen Malerschule um 1430 erkannt, die Grenzen 
zwischen hell und dunkel werden nicht mehr durch die charakteristischen Profile gegenständ- 
licher Einzelheiteti, sondern durch den farbigen Ausgleich dieser Licbtgegensätze innerhalb 
des Bildganzen besthnmt. Auch für die dozelne Farbe wird die systematische Einheit eines 
nach Licht und Schatten zerlc')i;tcn Lokaltons erstrebt. Dürer war sich dieses Zieles durch- 
aus bewußt „Du mußt . . . malen ein rot Ding, daß es überall rot sei, desgleichen mit allen 
Fartwn and doch eihaben schein". 

Von ,,Tt'<^^''"^^" ini modernen Sinne zu sprechen, gi-iit nicht an. JcJc Farhe weist im 1 5. Jahrhundert 
je nach ihrem 0])ti&cheii Charakter eine andere techni^^hL- ßcliunJiun^' auf). Die Lasurfarben: Krapp- 
lack, Terra di Sieua usw. werden ganz anders behanilelt als Oic Deckfarben. Bei den Lasurfarben, be- 
toaden bei Krapplack, werdca fUier der Omudlasur die Lichter und Sdutten in Weiß und Biauschwaiz 
oft ganz dedcend anfscaclzt und ima wird aitit neue wU einer La«ur in dkm Onuidtoa der Farbe das 
Ganze fibergangen, während natürlich bei den Oedcfarbett teils durch Cberzcichncn mit dunklen Tempera« 
strichlagcn, teils durch Olharzlasuren in einigen schattigen Partien die beabsichtigte optische Wirkun|f 
erreicht wird (sielic Abb, 4, l af. IX). Mit der ziniehmciulen tcLiiinsrlieii \'irtiiu5i(i>t und der i'reude ani Keicliium 
der Darstellung stark gesättigter tarbtöne ist oft der Ausgltidi des dutcti die gegeastäuulichen (sloK- 
liehen) Differenzen bedingten optischen Unterschiedes übersehen worden. Die Erkenntnis von der Notwendig- 
keit einer Beeeitigung dieses Oegensatzcs im Dicnate einer neuco, farbiges Bildeiolieit ist aidit überall 
gleichzeftlg aufgetandit und iwt mdem veracbiedcne und oft tatclMcInde LSsnogcn erfahren. Maa kann 
dabei nicht innner aagen, man ad VW der FarbindividuaUtlt mt einhclUicbev Bildindividualitlt vw 



Auch die Bezidiiing der Lokalfarben ontereinander begann man besonders In der UH- 



geschritten. 




Abb. 1. Ausschnitt aus dem Pähler Altar, bayer.- 
böhm. Schule, Anfang des 1 5. Jahrhuitderts, 
München, Bayer. Nationalniuseum. 
(Beispiel für F.inrilzen derZeichnung in Ciipsgrund 
ohne künstlerische Verwertung.) 



Abb. 2. Ausschnitt aus d. Paumgartner- Altar A. Dürers, 
Kopf des heiligen Lustachius. 
München, Kgl. Pinakothek. 
(Beispiel für die künstlerische Verwertung der Vor- 
zeichnung.) 




Abb. 1. A. Dürer, Tuschpinselzeicliiiuii;,' 1506. Abb. 4, A.Dürer, Handzeiilimm^' li^u. 

Studie für das Himmclfahrtsbild, Wien, .Albertina. London. British .Museum. 

(Linfluß der Temperatechnik auf die Zeichnung.) (Linfluß der Olhar/malerei auf die Zeichnung.) 
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Tafel VIII. 




Abb. 5. A. Dürer, Kopf des Aposlels Markus, München, 

Kgl. Pinakothek. 
(Beispiel für Olharzmalerci naß in naß, Untemialuns mit 
verputzten Lasuren.) 




Abb. 7. Ausschnitt aus der Krankenheilung des heiligen Wolfgang 

von Michael Fächer, Milnclien, Kgl. Pinakuthek. 
(Beispiel für die Verwendung von ölharzlasuren bei Teni|)eranialerei.) 




Abh.6. Ausschnitt aus der Kreuzlragung M. CirüiicMdlds, 
Karlsruhe, Knnsthalle. 
(Beispiel (Ur Temperaauftrag Uber Olharzlasur.) 




Abb. 8. Aussthnitl aus der Fxcc humo-Oarslellung dos 
Meisters Franke. Hamburg. Kunslhalte. 
(Beispiel für Temperaauflrag Uber Olliarzlasur.) 
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nischen wie oberrheinischen Materschule hin- 
sichtlich ihrer Bildbedeutung zu untersuchen 
und sich hierbei möglichst von der Silhouette 
des Farbtones loszulösen. Man kam sogar 
modern impressionistischen Farbenanschau- 
ungen nahe, bis im 16. Jahrhundert in zwei 
Extremen die Entwicklung gipfelt: die kühnste 
Ausbildung der Lokalfarbe im Zusammenhang 
mit dem auch stimmungsmäßig auszudeuten- 
den Gesamtcharakter des Bildes (teilweise bei 
Burgkmair und Durer) und eine mehr mono- 
chromatische (einfarbige) Auffassung des ge- 
samten Bildes, die die farbige Einheit in der 
Einheitlichkeit der Farbcharaktere sucht. 
Man unterschied wieder nach Helligkeits- 
graden, die aber nun nicht mehr der ein- 
zelnen Gestalt, sondern dem Bildgedanken 
dienten (teils unter Einfluß Venedigs); an 
Stelle der Einheit des Lokaltones der Figur 
faßt man die Einheit des Lokaltones der 
Bilder ins Auge. Grünewald steht zwischen 
beiden Richtungen insofeme, als die Lokalfar- 
ben der Figuren Grundmotiv für den den 
Raum umfassenden Lokalton des Bildes sind. 
Von Holbein wird später zu reden sein. 

Die , (Zeichnung" spielte demgemäß eine 
neue Rolle*). Schon in der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts bereitet sich der Umschwung 
dadurch vor, daß in den Schatten durch nicht deckende, freie, feine Strichelung im Sinne 
der Olharzmalerei der späteren Zeit eine Art „transparenter" Ton erzeugt wird (Abb. 71). 
ZwcU- verschwindet diese farbige Bedeutung der Zeichnung in einzelnen Malerschulen am 
Anfang des 15. Jahrhunderts, wo man in den geglätteten und gefirnißten Gips- oder Kreide- 
grund nach Vorzeichnung mit Stifteindrücken oder Tempera sich die wichtigsten Konturen 
nur vorriß, die dann wohl noch sichtbar, aber ohne optische Bedeutung für die Farbe sind 
(Abb. I, Taf. Vlll), aber sowohl im 15. wie im 16. Jahrhundert, vor allem bei Dürer, wird ähn- 
lich wie bei van Eyck, die oft sehr bis ins Detail gehende Vorzeichnung in Tempera über 
ölharzgrund das wichtigste optische Mittel, durch das der Schatten selbst wiederum in trans- 
parente und reflektierende Töne zerlegt wird (Abb. 3, Taf. I.X). Erst die komplizierte Lasur- 
technik der späteren Zeit hat ähnlich wie bei den einzelnen Werken Dürers oder der alla prima 
Malerei des 16. Jahrhunderts damit aufgeräumt (Taf. IX, 2). 

Die twigegebene Tafel kann natürlich nicht den Anspruch auf Vollslindigkeit hinsichtlich des geschidit- 
licbcn Entwicklungsganges machen. Sie dient nur zur kurzen Einführung und allgemeinen Verständigung. 
In dem Bildchen des 14. Jahrh. (Abb. 70) ist die Zeichnung nach Art der Miniaturmalerei Grenze der 
durch die charakteristischen OegenstandsproKle (Auge, Nase, Uesicht) gegebenen farbvorstellung, 
an deren modellierenden Helligkeitsdifferenzen diese begrenzenden Konturen jedoch nicht teilnehmen. Diese 
dunklen, grob angestrichenen Linien sind gewissermaßen für die Farben lichtspcadende Dunkelheit, wie für 
manche der modernsten Franzosen oder Deutschen. 



Abb. 69. Detail aus einem kölnischen Gemälde des 

15. Jahrhunderts. 
(Meister des Marienlebens), Münctien, Pinakothek. 
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Kopf aus einem Temperagemaide 
des 1 4. Jahrhunderls 
München, Nationalmuseum. 

houcden Rücksicht nehmen. In dem Burjjkmair- 
sehen Panzerslücke ist im wesentlichen nur wieder 
ein heller Ton in einen dunkleren übergeleitet. 
Der Lichlwert wird hier nicht auf der Leinwand 
erzeugt, sondern nur ein fertiger Farbton 
fertig ins Bild gebracht. Mit seinen Mitteln 
hat Dürer für die Farbe ähnliches getan, wie 
die Impressionisten auf dem Gebiete moderner 
Ölmalerei. Moderne Temperamalcr wie Stuck 
und andere haben sich die technischen Erkennt- 
nisse erst wieder zum Teil erringen müssen. 
Doch hat auch Dürer, je nach den künstlerischen 
Bedürfnissen, die in dem Burgkmairschen Bilde 
vertretene Technik angewandt. 

Gelegentlich wurde die Olliarztempera auch 
in umgekehrter Weise gehandhabf, wie in Abb. 4, 
Taf. IX). In dem M. Pacher zugeschriebenen 
Altarbild der Münchener Pinakothek(Ta f.V II 1 , 7) 
sind die Deckenbalken zunächst in Tempera, nach 
hell und dunkel geschieden, aufgetragen und 
dann die beschalteten Teile emfach mit Olharz- 
lasur so übergangen, daß ein sehr feiner durch- 
sichtiger Ton entstehf.der aberdieselbe Zerlegung 
nach hell und dunkel noch in sich enthält, wie 
die belichteten Stellen. Dieses Darstellungssystcm 
ist im ganzen Bilde durchgeführt. Eine etwas 
weniger gewandle Verwertung dieser Technik 
ist in einem Bilde der Tirolerschule in der 



In dem Johanneskopf des Pählerallars (Abb. I , Taf. VIII) 
sind an der AuBenkontiir der Nase, den Augenbrauen und 
den Halspartien die Rillen des in den Oipsgrund sich ein- 
kerbenden Stiftes unter der Oberflächenfarbschicht sichtbar, 
der Kopf selbst ist aber unabhängig von diesem Hilfsmittel 
der Darstellung durch die HelligkeitsdiHerenzen der Farb- 
töne und ihren besonderen Grenzrclationen gestaltet worden. 
In der Panzerdarslellung aus der sogen. Pleydenwurf-Kreu- 
zigung der Münchner Pinakothek (Abb. 1, Taf. IX) sind mit 
den Darstelluogsmitteln der Atinialurenlempera die Hel- 
ligkeilsunterschiedc auch nach ihren Lichtrelationen als 
transparente und reneklierende Farbtöne untersucht. Ober 
einer da und dort vorscheiiienden lockeren Temperaskizze 
ist eine bräunliche Grundlasur gelegt, darüber im Schatten 
dunkle, im Lichte weiß« Striche, zumeist ohne Rücksicht auf 

die gliedernden Hauptsilhouelten, durch die derdunkleOrund- 
ton durchscheint. Eine komplizierlere Anwendung dieses 
Kombinationsverfahrens von Lasuren und deckenden Tem- 
perafarben läßt das in Abb 3, Taf. IXgegebeneTeilslück eines 
Panzers erkennen: Über dem Olharzgrund der Schatlen- 
parlien liegen dunklere Olharzstreifen. die nur stellenweise 
von einer stumpfen grauen Tempera gedeckt werden und das 
Rellexlicht im Schallen zur Darstellung bringen, während 
bei allmählichem Übergang die hellsten Stellen grauweiße 
Temperadeckfarbe aufweisen, wobei die sich ergebenden 
Farbsilhouetten streng auf die modellierenden Außcnsil- 




Abb. 71 . Schemal. Darstellung der Anlage eines Kopfes nach 
dem Konibinaiionsverfahren der Ölharzmalerei (n. Döruer) 
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Tafel IX. 




Abb. I. Ausschnitt aus einer Kreuzigung der Nürnberger Schule Abb. 2. Ausschnitt aus einer Darstellung des heil, üeorg 
(W. Pleydcnwurff ?), zweite Hälfte des 15. Jahrhunderts, Burgkmairs, München. KgU Pinakothek. 

München, Kg!. Pinakothek. (Beispiel für die Darstellung der Lichtunier&chiede in alla 
(Beispiel f.d. Darstellung transparent.Töne in Temperalechnik.) prima Olharzmalerei.) 




Abb 3. Ausschnitt aus der Darstellung des heil. Oeorg A. Dürers Abb. 4. Ausschnitt aus einem OemJilde der Tiroler Schule 

München, Kgl. I'inakothek. der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderls, 

(Beispiel für das Kombinalionsverfahren der Olharzmalerei und München, Kgl. Pinakothek. 

Tempera zwecksDarstellg.renektierend.u. transparent. Farbtöne.) (Beispiel f.d. Verwendung d.Olhar/lasuren Uber Tempera.) 
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Abb. 72. Kölner Meister um 1350. Darstellung im Tempel, Abb. 73. Meisler Hermann Wynrich, 

Köln, Wallraf-Richartz-Museum. Darstellung im Tempel, Garen -Altar 

im Kölner Dom (um 1410). 



Manchner Pinakothek zu bemerken (Abb. 4, Taf. IX), wo die tieferliegrnden Teile der recli unter dem 
Brustkorb durrh eine solche Oiharzlasur ihre Beschattung erhalten halsen, ohne daß natürlich dieser Färb- 
ton nun in den künstlerischen Gesamtbesland des Körpers eingegliedert wäre. 

Das Manlelstück eines Kölner Bildes aus der zweiten Hillte des 15. Jahrhunderts (Abb. 69) läßt sowohl 
die schattierende Temperavorzeichnung unter der Grundlasur erkennen wie anderseits in den Dunkelheiten 
die schattierende Oberzeichnung, die an einzelnen Stellen die optische Wirkung der Unterzeichnung benutzt. 
Auch an dem Kopf aus dem Paumgarlner-Altar ( Abb. 2, Taf. Vlli) ist die (Jmrißzeichnung noch sichtbar, 
die zugleich zur Schattierung der f-'arbe dient und (besonders bei Nase und Mund) die Unterzeichnung, die 
durch die heule verschwundenen Lasuren leicht gedämpft, dem Kopf die starke Körperlichkeit verleiht. 
Der Prozeß ist auch hier leicht erkennbar: der Anlage der allgemeinen Umrisse folgte die der ersten 
Grundlasur sowie die leicht deckende Unternialung , dann die skizzenhafte Eintragung der Haupt- 
schatten, über die abermals lasiert wurde, worauf (vergleiche die beiden Augenbrauen mit schwärzeren 
Strichen) die größten Dunkelheiten teils durch Striche oder dunkle Olharzlasuren mit leicht aufgesetzten 
grauen Temperaflecken erzeugt wurden, so daß der Kopf eine sehr reich und wohlbercchnete Farbenskala 
erhielt, die bei dem ruinenhaftcn Zustand des Bildes heule, zum niitideslen im vollen Umfange und mit allen 
Feinheilen, nicht mehr zu erkennen ist. Natürlich bedurfte es einer großen künstlerischen Selbstzucht und 
Obung neben dem Farbwerte dieser modellierenden Striche auch ihre formalen Relationen zu dem Ganzen 
nicht zu übersehen. — Der Apostelkopf aus Dürers Späizeil zeigt eine ganz andere Technik. Über einer 
nur mehr wenig sichtbaren Grundlasur ist wohl eine Olharzschicht gelegt, in die grau schattierende Töne 
vertrieben wurden. £s fehlt der langsame Aufbau des Ganzen auf Grund einer subtilen Vorzeichnung, frei 
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Abb. 74. M. Schongauer, Verkündigung (Stich). Abb. 75. Tiroler Meister der zweiten Hälfte de« t 5. Jahr- 
B. 3. huDderts, Verkündigung, Kloster Wilten. 



und groB ist der Kopf hingeworfen zum Teil all« prima. Es ist möglich, daß diese sorglosere technische 
Herstellung des Kopfes infolge zu raschen Trocknens der Farboberschichten gegenüber dem Grund den 
heutigen ruinösen Zustand bedingt hat. Im allgemeinen muß aber gesagt werden, daß die wohl vom 
14. Jahrhundert übernommene und vom 15. Jahrhundert weitergebildete Teclmik auch in den Werken der 
großen Meister des 16. Jahrhunderls keine prinzipielle Umbildung erfährt, nur die Geschicklichkeit in der 
Verwertung ihrer Ausdnicksmittel nimmt zu. Ein Vergleich des Kopfes des Ecce homo des Meister Frandce 
(Abb. 8, Taf. Vill) mit dem von Orüncwalds Kreuztragung (VIII, 0) zeigt, daß der Meister von Colmar nur die 
dünne modellierende Tempwraobcrschicht lockerer und rücksichtsloser gegenüber den gegenständlichen Einzel- 
helten legt wie Meisler Francke und die Helligkeitsunterschiede, an keine klar organisierten Grenz(Fortn)- 
motive gebunden, in ein düsteres Geflimmer sich auflösen, in dem die Farbcharaktere aliein ihre Sprache 
Üben. Der Helligkeitskontrast zwischen dunkler Grundlasur und deckender Tempera wird dabei stark ge- 
steigert und systematisch vom Ounklen ins Helte gearbeitet. 



Die rein künstlerischen Verhältnisse unterscheiden sich natürlich ganz von unseren heu- 
tigen Verhältnissen. Den Begriff des Plagiates kannte man nicht. Was gut und scliön war 
übernahm man, wann und wo man es fand, die großen Meister unterscheiden sich hierin 
nur durch Wahl und Verarbeitung der übernommenen Motive. 

Vom systematischen Gesichtspunkte wird man dabei am besten über vier Kategorien 
sich Klarheit verschaffen: 

I. Übernahme einzelner Motive von einer andern Stilsphäre. 
Sie sind je nach der Geschicklichkeit des Meisters rein äußerlich durch formale Besonderheit als 
Fremdkörper am Bilde erkenntlich, deshalb wird sich auch die mißverstandene oder formveränderic 
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Wiedergabe des kUnsllerischen Denkens um so leichter 
ad hoc erkennen lassen, je nach dem Orade der persön- 
lichen Verarbeitung des Obernommenen durch den Nach- 
schaHenden. Altere Elemente werden in einen neuen 
Stil ebenso Übernommen als neue Elemente sich mit den 
Rudimenten eines filteren da und dort zu verbinden 
SU. hen. Doch können auch fremde kompositioneile Qnind- 
gcdankcn durch eine folgerichtige, das Ganze umfas- 
sende Neubildung zu einer künstlerischen Originallei- 
slung werden, wo der Historiker notwendigerweise die Be- 
ziehungen zu fremden üesichtsvorstellungcn t>etonen muß. 

Beispiel a): 

Aus dem 14. Jahrhundert: Die Geburl oder Aufer- 
stehung des Meisters von Hohenfurth. fDie Hauptperson 
zeigt (Abb. 1 45u. 1 49) gegenüber den Nebenfiguren andere 
Slilelemente, ist jedoch in ihrer Süßeren Silhouette in 
das Bildganze verarbeitet. Ebenso die Darstellung im 
Tempel (Abb. 72), kölnisch um 1350. Die Kopftypen ent- 
sprechen der Siteren, zumeist im Fresko üblichen und mit 
starken Fernwirkungen rechnenden Gestaltungsweise: rela- 
tiv klare Konturen; die Licht- und Schattengegensütze be- 
stimmen sich nach den aus den charakteristischen Profilen 
gegenständlicher Einzelheiten gewonnenen Motiven. In 
den Gewändern sind die Silhouettenmotive gleichartiger 
Natur und die zarten Obergänge der Helligkeitsgegen- 
»äize sind hier Resultat eines das Ganze überschauenden 




künstlerischen Denkens. Während hierzu die Köpfe des ^bb. 76. M. Schongauer, Verkündigungsengel 
Hohenpriesters oder des Joseph in einem den farbigen Re- ß. 1. 

lationen der Gewänder widersprechenden Kontrast !>ichen, 

ist dieser bei dem Kölner Bilde ums Jahr 1410 (Abb. 73) Motiv fürs Bild geworden, das in den zartesten 
Oberleitungen nicht nur die einzelnen Gestalten, sondern auch das ganze Bild umfaßt. (Ausführlicheres 
über die kompositionellen Neuerungen siehe in dem Abschnitt über die Anfänge der Kölner Malerei.) 

Beispiel b): 

Aus dem 15. Jahrhunderl: die Verkündigung aus der Schule Schongauers (Abb. 36). Die Gewand- 
motive verraten insoferne einen andern Stil, als ihre Gliederungswei&e (womit natürlich nicht das sog. 
handschriftliche oder die charakteristischen Formeneinzelheiten gemeint sind) nicht milder des Raumes 
in irgendeinem Zusammenhang stehen. Solche Bilder können im künstlerischen Sinne nicht als 
Originalwerkc gelten, wenn sie auch im Sinne des Kunsthändlers und vielleicht auch des Historikers 
solche sind. Aus demselben Grunde sind auch die dem sogenannten Hausbuchmeister zugeschriebenen Bild- 
werke in Mainz (Abb. 37) keine Origiiialschöpfungen, Man untersuche die Frage, welche Beziehun- 
gen zwischen den Oewandmoliven und denen des Raumes in Dürers Holzschnitt (Abb. 39 und 40) hergestellt 
werden. Wären diese Oewandformen in ihren charakteristischen Einzelheiten auch anderwärts über- 
nommen, so hätten sie doch durch ihre B i I d Verwertung eine neue Bedeutung erhallen. Dasselbe gilt auch 
für Dürers Dresdner Altarbild (eingehenderes hierüber in dem Band über Systematik). Doch sind schon 
im 15. Jahrhundert auch übernommene Kompositionsmotive ganzer Figuren zu einer durchaus originalen 
Raumkomposition verart)eitet worden, wie etwa in der Verkündigungsdarstellung eines Tiroler Künstlers im 
Kloster Willen (Abb. 75), wo die Figuren aus zwei verschiedenen Siichen von Schongauer zusammengestellt 
sind (vgl. Abb. 74 u. 70). Denn der der Gruppe zugrunde liegende Bewegungsgedanke und die sinnliches 
Differenzen der einzelnen Gestalten wirken in gleichem Sinne auch auf die Raumgestalt ein. So ist beispiels- 
weise im Gegensatz zu der hochgenommenen rechten Seite der linke Teil der Balustrade entsprechend 
dem Gedanken der Niederkunft des Engels in Niedersicht gegeben und der ausweichenden Körper- 
bewegung der Madonna nach rechts hin entsprechend stark nach rechts hin verschoben. Auch lißt der 
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Meisler im Oegeiisatz zu Schonsauer durch die starIce Ver- 
Ungeriins der Unterkörper in Ahnlichkeiisbeziehung zu der 
vertikalen Hintergrundarchilektur die beiden Figuren gleich- 
sam aus großer Tiefe emporwach&en, wo Schongauer die 
bloße Nieder&icht des von der unleren ßildgrenze sich ent- 
wickelnden Podium» gibt und aus der motivischen DiHerenz 
der Figuren und Raumsilhouelten durch das Hineinarbeiten 
der Bitdgrenzmotive die Bildeinheit gewinnt. Schongauersche 
Kompositionsprinzipien darf man natürlich hier nicht zum 
A\aßstab der Beurteilung des Werkes machen, um so weni- 
ger als auch das Schongauersche Bild bei aller Feinsinnig- 
keit des Aufbaues nicht für alle künstlerische Gedanken des 
Wiltener Bildes entsprechenden Ersatz aufzuweisen hat. 

2. Schulwerke, 
d. h. solche künstlerische Leistungen, die selbständig kom- 
poniert sind, alwr mehr phraseologisch mit dem angelernten 
Darstellungsapparat umgehen, ohne Uber dieselben kompli- 
zierten künstlerischen Denk-, bezw. sinnlichen Verbindungs- 
möglichkeiten wie der Meister zu verfügen ; der einem kompli- 
zierten I>enken entstammende Formenschatz wird einem ein- 
facheren dienstbar gemacht. 

Beispiel a): 

Das Altarwerk aus dem 14. Jahrhundert aus Dobrcek. 
Die Mimik ( Arnibewegung) ist ohne weitere Schilderung der 
aus der Körperbewegung selbst sich ergebenden formalen 
Unterschiede allein tonangebend in der Kompositioa (zu ver- 
gleichen mit Abb. 152). 

Beispiel b): 

Verkündigung von Herlin in Nördlingen, 15. Jahrhun- 
dert (Abb. 77). Die Qewandfalten und Gesichtstypen werden 
hier in ihren charakteristischen Besonderheiten mehr als eine 



Abb. 77. Hrrlin, Verkündigung, Nördlingen, neue Mode vorgeführt, aber die feinen formalen Relationen, 
Rathaus. (Phot. Höfle.) das eigentlich Geistige der Komposition, wird durch die 

..Verbesserung" des Bildes überseheu (vgl. das Bild Rogiers, 
S. 43, Abb. 38). Auch hier wird man nicht die Minderwertigkeit des Bildes feststellen, sondern die 
Eigenartigkeit der künstlerischen Vorstellung erfassen müssen. Dadurch, daß Herlin den Lichteinfall 
nur von vonie rechts her annimmt, nicht wie Rogier auch vom Fenster links oben, wurde schon die 
farbige Situation des Bildes verändert, ergab sich der isolierte Rückenkontur der Madonna wie die man- 
gelnde Bindung des ganz weil) gehaltenen Engels mit dem Hintergrund; Hände und Arme verlieren durch 
die Freiheil ihrer Bewegung ganz den Bildgedanken. Die Marienhgur ist trotz der Ähnlichkeit mit der 
Vorlage doch motivisch ganz von dem in sich zusammenhanglosen Hintergrund getrennt und die schöne 
Profilierung des Beipultes, die Blumen und der freilich harmlose Eifer für die Schilderung gegenständlicher 
Einzelheiten sind kein Ersatz für den Verlust des formalen Zusammenhanges. Deshalb reden auch die Buch- 
staben der Schrift so laut, da das Bild weniger zu sagen hat. 

Beispiel c): 

Aus dem 16. Jahrhunderl: Das Bild im Germanischen Museum Nürnbergs (Abb. 78) radebricht den 
Dürerschen Grundgedanken der Komposition wie eine schlecht gelernte fremde Sprache. In dem Dürer zuge- 
schriebenen Gemälde in Graz (Abb. 79) ist aus dem Armmotiv das im Oval um das Knie herumgeführte Qe- 
wandmotiv entwickelt, während die rechte untere Oewandpartie durch den Anschluß an die Winkclform der 
folgenden Silhouette des musizierenden Engels bedingt ist, so daß die Verarbeitung und Vereinigung dieser 
beiden .Motive den künstlerischen Gedankengang beherrscht; der Schüler verliert diese leitende Idee überall 
aus den Augen; so gleicht er rechts das Winkelmotiv der Gewandung an den Boden an, desgleichen IlBt 
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Abb. 78. Heilige familie, Schule DUren, Abb. 79. Atadonna, A. Dürer (?), Graz. 

Germanisches Museum in Nürnberg. 



er links den ausladenden Oewandbausch nach unten sich run- 
den, stall wie Dürer die Ahnlichkeitsbeziehung zu dem zwei- 
ten darüber ansetzenden Motiv zu suchen. Die Figuren erscliei- 
nen trotz der ansprechenden Halbkreisform ihrer oberen Sil- 
houette in der tiufachheit ihrer Oewandgliederung als Zutaten, 
die den Oedanken der Mittelgruppe nirgends weiterführen, doch 
bleibt auch für das Grazer Bild der symmetrische Hintergrund 
bedenklich, der auf die Gruppcngliederung nirgends eingeht. 

3. Werke, die aus den Motiven von Musterbüchern 
oder Stichen zusammengesetzt sind, ohne selbstän- 
dige künstlerische Organisation. 
Die älteste derartige Vorlage ist ein Pergamentsrotutus 
im Kapitelarchiv zu Vercelli mit Szenen aus der Apostelge- 
schichte"). Diese Musterbücher sind im hohen Mittelalter zum 
Teil die wichtigsten Quellen für die künstlerischen Schaffens- 
prinzipien der Zeit. Aus dem Mittelalter ist das weitaus Be- 
deutendste des Villard de Honnecourt, leider nur in Kopie in 
der Pariser Nationalbibliolhek erhalten, nicht bloß Vorlagen- 
buch, sondern auch eine Art praktischer Kunstlehre, in dem 
der Ideengang antiker Kuns^ttheoretiker noch weiterlebt (publ. 
von Lassus u. DarccI). Die Wiedergabe der Naturobjekte wird 
auf ein bestimmtes System gebracht, dessen Anwendung die 
Richtigkeit des Dargestellten gewährleisten soll. Die ästhe- 
tischen Grundprinzipien der Antike kommen Iiier in eine Sphäre, 
in der sich der mittelalterlicheGlaubean eine gelielninisvolle Well- 
anordnung, an ein absolutes, in der Mathematik zu erfassendes Gesetz im Anschluß wohl an antike Ober- 
lieferungen (Vitruv?) auf das sinnliche Gebiet überträgt und zugleich mit dem konstruktiven Rationalismus 
der späteren Renaissance verbindet. Die Grundlagen von Dürers Proportionslehren sind bereits hier zu 
suchen. (Vergl. Abb. 81). Aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts ist ein .Musterbuch aus dem Kloster zu 




Abb. 80. Musterbuch des Stephan Urach, 
.München, Hof- und Staatsbibliothek. 



86 LEHR- UND MUSTERBÜCHER 




Abb. 81. BIa<t aus Villards Porlrälure, Original aus Abb. 82. A. Dürer, Weiblicher AkJ, 

dem 13. Jahrhunderl (nach Lassus und Darccl). Berlin, Kupferstichkab. L. 38. 



Rein in der Wiener Holbibliothek (Cod. 507 a. bist. poet. 665) erhalten. Desgleichen hat sich eine solche 
Sludienfols^e eines fahrenden Malergesellen als Muslervorlage für Menschen und Tiere, Köpfe, Buchslaben 
usw. in einer Reihe von Tafeln erhalten (Abb. 68), die, zusammenlegbar in ein Lederfutteral gesteckt, eine 
Art Vademecum gewesen sind. (Das Ganze grau in grau, Qrissailletechnik, nur zwei Köpfe sind in Farben 
ausgeführt.) Die Münchener Hof- und Staatsbibliothek besitzt das Musterbuch des Stephan Urach, in dem 
niederländische Landschaftsmotive des 15. Jahrhunderts wie auch Initialen romanischer Herkunft, also 
stilistisch ganz heterogene Dinge, sich finden (Abb. 80). 

Goldschmidt hat (Jahrbuch der preußischen Kunstsammlungen XXin,28) gezeigt, wie durch solche 
Musterbücher der Steinmetzen das Schema französischer Kompositionsmotive nach Deutschland gekommen 
ist. Mau darf dabei nicht vergessen, daß im ausgehenden Mittelalter die Kunst bis zu einem gewissen 
Grade eben zugleich Schrift gewesen ist. 

Daß natürlich im allgemeinen solche Studien und Skizzen im 15. Jahrhunderl in den künstlerischen 
Entwicklungsgang der einzelnen Lokalschulen nicht mehr so entscheidend eingegriffen haben, wie das teil- 
weise im frühen Mittelalter der Fall war, liegt in der Natur der Sache. Vielmehr hat sowohl durch den 
Handel mit ausländischen, besonders niederländischen Bildern, der vo. allem in Köln blühte (s. Anm. 
wie anderseits durch die Reisen der Maler nach berühmten Kunststätten der künstlerische Ideenaustausch 
staltgefunden. (Dürer war am Oberrhein, in Venedig und in den Niederlanden, und schon am Ende des 
14. wie vor allem im 15. Jahrhundert sind Reisen nach dem Rhein, Frankreich und den Niederlanden wie 
auch Italien keine Seltenheiten.) Das Braunschweiger Skizzenbuch eines Prager Malergesellen (Abb. 83)^) 
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ist deshalb b«sonders lehrreich, weil es zeigt, 
wie schon damals die Lernenden begannen bei 
aller Unbeholfenheit im einzelnen doch mil 
freiem Blick für das Wesentliche in den ver- 
schiedenen neumodischen Stilen zu schaffen. Da 
wird der Stil des Meisters Theoderich in Prag 
(Abb. 83a) nachgeahmt mit seinen untersetzten 
Gestalten und den etwas malt und schwer herab- 
hängenden KIcideni, daneben die nervöse Un- 
ruhe und Wildheit des Meisters von Wittingau 
mil seiner reich und schwungvoll gegliederten 
Gewandung (vergl. Abb. 83b) und schließlich die 
koicette Eleganz der Miniaturisten der Wenzel- 
bibcl mit den charakteristischen langen Endkur- 
vaturen der Kleidersäume (Abb. 83c). Man ist 
erstaunt, daß eine zudem noch so unbeholfene 
Hand doch so frei sich in den verschiedenen Zeit- 
stilen versuchen konnte, wobei er freilich nicht 
viel mehr zu geben vermag als manche moderne 
Kunstkritiker, die den „Oewandstil" nach den 
gleichen Grundsätzen zu beschreiben versuchen. 

Ein gutes Beispiel für diese, aus dem Muster- 
buch entlehnten fertigen Kompositionen ist das 
Passionsbildchen in der Sammlung des Germa- 
nischen Museums (Abb. 84), wo ein wohl in Köln 
ausgebildeter wandernder Malergeselle die ein- 
zelnen für sich komponierten Szenen der Vorlage 
einfach nebeneinander stellt, ohne den Gedanken 
an eine Verbindung der Gruppen, deren recht- 
eckige Silhouetten dem Musterbuch entsprechend 
sich deutlich voneinander sondern. (Siehe die ein- 
gezogenen schwarzen Linien der Abbildung.) 
Doch sind für die Wanderungen einzelner Fi- 
gurenlypen auch jetzt diese Musterbücher ent- 
scheidend gewesen ( Abb. 1 00a— 1 OOn)'). Daneben 
dienten auch Skizzenbücher als Unterstützung des 
sich entwickelnden sinnlichen Gedächtnisses und 
weitaus die meisten der uns erhaltenen doppel- 
seitigen Zeichnungen des 1 5. Jahrhunderts sind 
Schülerkopien aus Skizzenbuchblätlern nach ver- 
lorenen Originalskizzen der Meister. Aus dem 
Anfang des 16. Jahrhunderts lassen die beiden 
oberrheinischen Bilder (Abb. 85 und 86) die Ver- 
wendung festgelegter Raummolive für die ver- 
schiedenen Figurengruppeu erkennen, wobei nur 
einzelne Sächelchen ihren Platz wechseln, ohne 
daß irgendwie an Crscheinungsrclationen der 
Motive unter sich gedacht würde. Ober der 
bloßen Beschreibung der in den Typen festgeleg- 
ten Historie wurden die wechselnden Grundbedin- 
gungen des Komposilionsgedankens übersehen. 
(Über die Prinzipien in der Unterscheidung von 
Original und Kopie, siehe den Band Uber byste- 
matik der Kunstwissenschaft.) Die Zeichnung 




Abb. 83c. Skizzenbuch eines Prager Malergesellen vom 
Ende des 14. Jahrhunderts, Braunschwrig. 
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Abb. 84. Aus einem Ski/zeiibuch zusammengesetzte» Bild eines westUI. ( ?) Malers vom Anfang des 1 5. Jahrk 

(dk eiafunfftncn Mil««i<ea Lioltfl ni(«a ili* Ortnic ikr aut eiocm Vi>rli|[tiibucli UtonMiiiRinicii Ko«pMilM«t7p«i an) 

Nürnberg, Oermanisches Museum. 




Abb. $5. Oberriwiaitdi viMn Aoling d« l« Jahrfaun^ru. Anbetung \bb. Sb. (^berrhtiniach vom AnUng ilrt 1«. JahrhunJehs, Anbeiitnc 
(Irs KimJea. (Joliiur. Muwtim. Jer KOiiii^«. Colmar, Mutrum. 
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Abb. 87. A. Durer, Studie zu einem Ecce homo Abb. 88. A. Dürer , Studie zu einem Ecce homo 

(nachdem Modell) 1522, Kunsthalle Bremen L. 131. (aus dem Gedächtnis) 151 5, Wien, Albertina L. S38. 

selbst diente natürlich damals nur den praktischen Bedürfnissen der Künstler als Vorstudie, Vorlage oder 
Vorbild, erst im 16. Jahrhundert erhält sie selbständigen künstlerischen Wert Die besonders auch durch 
die Stiche leicht zugänglichen Kompositionsmotive haben natürlich die Feststellung der Grenzen der Lokal- 
schulen erschwert. Immerhin ist die stillose Obcrnahme heterogener Kompositionsgedanken nach den uns 
erhaltenen Materialien nicht allzu häufig. Daß seit dem Ende des 14. Jahrhunderts das Studium des Modells 
eine neue Bedeutung erhielt, ist bei den allgemeinen kulturellen Tendenzen der Zeit nur selbstverständlich. 
Doch sind unmittelbar Naturstudien bei dem streng geordneten Vorstcllungsbesitz der Zeit vor dem 16. Jahr- 
hundert mit Sicherheit oft schwer erweisbar. (Gliederpuppe aus dem 16. Jahrhundert in Berlin.) 



Das Studium des Modelles hat den Gesichtsvorstellungsbesiiz der Künstler vor allem bereichert, 
das Arbeitsprinzip aber blieb dasselbe wie in der vorangegangenen Zeit. Nur selten sind einzelne Natur- 
studien direkt ins Bild herübergenommen worden (siehe die Hände in Dürers Gemilde, Abb. 96). Die bild- 
mäßige Verarbeitung der Studien erfolgte teils unter Benutzung der Studie, teils aber auch durch freie 
Wiederholung aus der Vorstellung heraus. Das uns erhaltene Material entbehrt freilich noch einer genauen 
Durchsicht, die ein abschließendes Urteil über diese Probleme ermöglichte. Die Studie Dürers (Abb. 87) 
läßt nicht nur das eifrige Studium der Individualität des Aktes erkennen, auch der rein künstlerische Tatbestand 
erweist die nachträgliche Verarbeitung der durch die Hallung des Modells sich ergebenden Motive, während die 
Studie vom Jahre 1515 (Abb. 88) rein aus der sinnlichen Vorstellung geschaffen ist. Denn jede Muskelsilhouette 
ist hier durch den das Ganze umfassenden künstlerischen Grundgedanken bestimmt, während in dem jüngeren 
Gegenstück aus der Beschreibung ihrer Sondcrbewegung und ihrer sinnlichen Verbindung mit den nächst- 
liegenden Teilen sich erst der künstlerische Gesamtbestand ergeben hat. Man kann das am besten u. a. an 
der Wiederholung des Bicepsmotiva in dem an das Akromion anschließenden Trapeziusteil erkennen, wo 
die Studie (Abb. 87) die charakteristischen Sonderprofile der einzelnen Muskelkomplexe gibt, ähnlich wie 

Barger, tJcutidie MiJcni. 5 
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Abb. 69. A. Dürer, Modellstudien für den Kupferstich B I von 1504 (Adam und tiva) 
aus der Sammlung Sloane, British Museum, London, L. 23-I. 



an der rechten Seife die bloße Überschneidung von Kopfnicker und Trapezius an Stelle ihrer sinnlichen 
Einheit der Zeichnung vom Jahre 1515 tritt. Auch sind die niodetlierenden Schraffuren in ihrem Verlauf durch 
den aus der Mimik der Oestall abgeleiteten Bewegungsgedanken bestimmt, jeder Muskel mithin in einer 
„idealen Aktion" gedacht, wie sie einem Modell selbst nie entnommen werden kann. Interessant ist die 
Oberleitung der der Blickrichtung folgenden oberen Schraffuren in die des unleren Teiles, wo in der ilteren 
Studie die schlaff herabhängende Epidermis mit den müden Gliedern der Resignation des Blickes akkordiert, 
d. h. der physische Zustand den psychischen illustriert. Die. spätere Studie macht im Sinne von Michel- 
angelo aus einem Bewegungsgedanken ein in allen seinen Gliedern streng geschlossenes Erscheinungsmotiv, 
das in seiner Gesamtheit zur Gebärde wird. 

Die durch Modcllstudien entstandene Skizze (Abb. 89) illustriert in gleicher Weise das Arbeitsprinzip. 
Ein Teil des Modells mit dem Stab in der tland links oben, rechts eine Detailzeichnung des Armes nach 
dem Modell, der Arm in der Mitte stellt die künstlerische Verarbeitung der so gewonnenen Oesichtsvor- 
slellungcn dar. Während der Bizeps und die Beugemuskeln des Unterarmes völlig verschiedene ProKle auf- 
weisen, wird der Oberarm in der zweiten Studie auf die Breite des Unterarmes gebracht, wobei nicht nur 
die äui3eren Sithouettenmotive einander angeglichen werden, sondern auch die inneren: Der Deltoides 
wird vom Akromion an mit dem Bizeps in einer energisch gewundenen Silhouette zusammengefaßt, die 
auch in dem Unterarm nun die Gliederung bestimmt. Daher auch der Eindruck der das Ganze nun durch 
dringenden Energie. Dürer hat auch auf die Arm und Hand trennende HoHzonlalfalte der Epidermis ver- 
nichtet und die beiden Handballen aus den Längssilhouetten des Unterarmes sich entwickeln lassen. 
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4. Umarbeitung, Kopien und Fälschungen be- 
rühmter Originale. Modernisierung. 

Nachahmungen berühmter Originale des Meisters 
oder Obersetzungen von /^ichnungs- oder Stichkompo- 
sitioiien ins Farbige sind im 15. und 16. Jahrhundert 
relativ leicht erkenntlich, da der künstlerische Eigen- 
sinn doch starker entwickelt war als die Anpassungs- 
fähigkeit an fremde Welten. Die Zahl der Kopien nimmt 
mit dem PersOnlichkeitskultus der Renaissance zu, als 
man beginnt nicht mehr das Bild als viehnehr die Pe r- 
sOnlichkeit in der Bildschöpfuag zu verehren. Kom- 
positionskopien im Mittelalter wurden der Deutlichkeil 
der Darstellung oder des Unvermögens der Darstellen- 
den wegen nicht der Wertschätzung ihres Urhebershalber 
vorgenommen, Namensfälschungen finden sich schon im 
16. Jahrhundert, ausgiebig dann durch den beginnenden 
Sammeleifer im 17. Jahrhundert'). Interessante Streif- 
lichter hierauf wirft der Aufsatz über die Fälschungen 
auf Dürers Namen aus der „Sammlung des Erzherzog 
Wilhelm" von Gustav Glück in den Jahrbüchern der 
kunsthistorischen Sammlungen des allerhöchsten Kaiser- 
hauses, Bd. 28. 

Historische Gerechtigkeit im heutigen Sinne kannte 
man damals nicht. Jede Zeit vertritt ihren Willen und 
ihren Geschmack der älteren gegenüber erbarmungslos. 
Der Clarenaltar im Kölner Dom ist infolge Beschädi- 
gung Anfang des 15. Jahrhunderts, etwa ein Menschen- 
alter nach seiner Herstellung, ,, restauriert" worden*). 
Abbildung 91 zeigt den Stil des Altars vor dieser Ober- 
arbeitung; Abbildung 93 den Stil des übermalten Altars. 
Bei A und B werden die Locken des darunter liegenden 
längeren und größer gegliederten Bartes (auch teilweise 
noch unter der deckenden I-arbschicht links daneben) sicht- 
bar. In Abb. 92 ist überdemornamentierten, also frei- 
liegend gedachten Grunde im 15. Jahrhundert die Figur 

u. a. unter Ergänzung des oberen Teiles gemalt worden. — Kopien wurden damals ganz naiv dem Geschmack 
des Kopisten oder des Auftraggebers entsprechend angepaßt. Im 17., 18. und noch 19. Jahrhundert wurden 
Bilder oft zurechtfrisiert, was unseren Oalerieverwaltungen noch bis auf Jahrzehnte hinaus zu tun gibt. 
Dürers sog. Paumgartner- .Mtar ist ein Beispiel für viele, wie man fertige und gut erhaltene Werke 
im Zeitgeschmack dem Sammler zuliebe verbesserte. Daß die Umarbeitung des Dürerschen Originals 
(Abb. 90) durch den Hofmaler Maximilians 1., J. H. Fischer (?), (nach 1613) sehr geschickt, reizvoll 
und auch kunstgeschichtlich höchst interessant gewesen ist, ist ebenso außer Zweifel wie die Tatsache, 
daß dadurch alles verloren ging, was Dürers Absichten im speziellen wie seinem Stil im allgemeinen 
entsprach, trotzdem man sich Dürerscher Kompositionsmolive bediente wohl in dem guten Glauben, 
dadurch den primitiven Stil des Meisters in den seiner Glanzzeit zu Ubersetzen. Man wollte vor allem die 
penible Engigkeit des Bildes durch den Einbau der Gestalt in eine reichgegliederte panoramatische Räum- 
lichkeit beseitigen, wobei der Komposilionsgedanke mit all seinen Konsequenzen durch entsprechende Um- 
bildungen, Ergänzungen und Zugat>en auch auf sehr viele Einzelheiten sich erstreckte (Verdickung des 
Fahnenschaftes, Beseitigung der Fahnen, Hinzufügung von Helmen, Schilden usw.). Aber diese so fein 
differenzierten, charakterisierenden Bildideen wurden hier den Tendenzen eines nivellierenden Geistes geopfert, 
der einem unpersönlichen Bildideal zuliebe das Individuelle der Gesamtstruktur geopfert hat. Die Besei- 
tigung der Hciligenattributc profaner ritterlicher Idealgestalten zuliebe, die man in den dargestellten Persön- 
lichkeiten suchte, ging damit Hand in Hand, doch sind auch Kopien von berühmten iMeislem aus dem 16. Jahr- 

6* 



Abb. 90. A. Dürer, Paumgartner als Eustachius 
vor der Restauration (Phol Bruckmann). 
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Abb. 91 . Kölner Clareualtar. Dom Abb. W. Kölner Clarcnaltar Abb. W. Kölner Clarenaltar, Dom 
(originaler Zustand ums Jahr 138Ü Ausschnitt (Beispiel für Ergin- (Zustand nach der Obermalung 
vorder Obernialung). zungu. Übermal.aufalt.Orund) ums Jahr 1410). 



hi ndert erhalten, die sich so großer Objektivität beneißigcn, daß noch heute ein sicheres Urteil Uber die 
Entstehung und Herkunft der Bilder schwer abzugeben ist. Vom systematischen Standpunkte aus wird 
man von Fälschungen jedoch nur da reden können, wo heterogene Kompositionsniotive eines Meisters in 
mehr oder weniger variierter Form zu einem neuen Bilde vereint wurden, um unter möglichster Ver- 
schleierung der eigenen Anschauungen im Sinne und Stil einer bestimmten KUnstlerpersönlichkeit den Ein- 
druck der Originalität des Obernonimrnen in seiner Gesamtheit zu erzielen. Es wird darauf ankommen, 
die äußerliche und nicht verstandene Wiedergabe fremder Kompositionseigcnarlcn in dem Bilde zu er- 
kennen. Fälscher können nur die Handschrift; nicht das künstlerische Denken nachahmen. Andernfalls 
wären sie keine „Fälscher", sondern gleichwertige Künstler. Fälschungen, nur aus Musterbüchern und 
Skizzen zusammengesetzte Schulwerke oder Kopien, können naturgemäß nicht immer klar voneinander 
geschieden werden, da der Begriff der Fälschung die nicht immer erkennbare Absicht des Betruges in 
sich schließt und zuweilen eine einfache Kopie erst später mit der Meistersignatur versehen worden sein 
kann. Kopien, die unter Aufsicht des Meisters von Gesellenhändea vorgenommen worden sind, kommen 
erst im 16. Jahrhundert, ausgiebig dann im 17. Jahrhundert vor. 

a) Kopie (,, verbesserte") aus dem 16. Jahrhundert (Abb. 94 u. 95) nach HolbcinsOriginalportrlt Heinrichs VIII. 

in Rom, Nationalgalerie. 

Der Körper des Königs erscheint plastischer in der Kopie, das Bild hat jedoch seinen künstle- 
rischen Sinn verloren; wie so oft beim Porträt fordert der Gegenstand (in der Kopie) gegenüber dem 
„Bilde" sein Recht. Man sieht schon auf den ersten Blick, daß die strenge Zucht in dem Bilde verloren 
l^'egangen ist, die dem Original bei aller Freude am Stofflichen eine hieratische Strenge verleiht. Nirgends 
wagt eine gegenständliche Einzelheit seine Individualität gegenüber der formalen Realition zur Geltung zu 
bringen, wo der Kopist mit der artistischen Schilderung gegenständlicher Einzelheiten prunkt. Selbst die Schrift 
muß im Zusammenschluß mit dem Augenmoliv der in der streng geschlossenen Schultersilhouette ebenso wie 
dem Bild formal zum Ausdruck gelangenden Breitenausdehnung Rechnung tragen. Der farbige Kontrast 
des dunklen Armelbausches mit der hellen verwirrenden Pracht der Gewandung der Kopie ist im Original 
Bildmotiv geworden. Denn die gleichmäßig über Ärmel und Wams verteilten weißen Hemddurchzüge — 
in der Kopie am Wams verschieden zu denen der Armcl — stehen im Belt>en Verhältnis zu dem Mitlelton 
der Stickerei uud dem dunklen Grunde, wie der Schulterpelz, der graue Mittelton des Wamses und die 
lichten Flecke darauf. Auch die Feder, Gesichts- und Hutfarbe wiederholen rhythmisch diesen farbigen 
Grundakkord; überall sieht man denselben Farhendreiklang, wobei auch die Silhouetten der Farbflecken 
in streng geregelter Beziehung zueinander stehen. So sind die Ketten jeweils klar und logisch aus dem 
formalen Aufbau ihrer Umgebung herausentwickell, wobei sie auch farbig ebenfalls das Orundmotiv 
(,,DreiklaDg") wiederholen, was in der Kopie übersehen ist. Der obere Horizontalkontur wird durch 
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Abb. 94. H. Holbtin d. J., Porträt Heinrichs Vlll., 
Rom, Nationalgalerie (Phot. Bruckniann). 



Abb- ^5. Veraniicrtc Kopie nadi Molbeins 
Porträt Heinridia Vlll., Windsor, Kgl. Schloß. 



die detaillierte Schilderung des Pelzes in der Kopie vftili|; zerrissen. Der unlere Teil mit seinen steifen 
Silhouetten ist als ungehörige Zugabc zu der Gliederung der oberen Partie leicht erkenntlich. (Beim Ori- 
giual wird zudem durch die nach unten zunehmende Beschattung der Unterkörper der Farbe des Bildraunies 
des „Hintergrundes" angeglichen.) In der Kopie bringen die geraden Konturen alles iu eine verlorene 
Ebene, trotzdem am Schwertknauf ebenso wie unter den Ketten oder dem Pelz die Schlagschatten die 
räumliche Isolierung der Teile voneinander betonen. Auch fehlt dem linken herabhängenden Gcvrandpelz 
motivisch der Zusammenhang mit den nebenstehenden Faltenmolivcn. Das Schwarz der Ärmel fällt bei 
der Kopie in den dunklen Hintergrund hinein und bildet mit diesem zusammen eine tote Sphäre iu dem ver- 
worrenen Leben des Bildes. Am Original wird die charakteristische Form des Breitschädels durch die 
des Kfirpers motivisch gesteigert, das Gesicht ist deshalb — formal gesprochen viel stiller als in der 
Kopie, desto mehr spricht die majestätische Strenge des Bildes und die Pracht kann hier in der Logik der 
Crscheinungsrelationen nicht brutal werden. 

b) Fälschungen. Beispiele Abb. 96. Zeichnung des H. Hofmann unter Verwertung der Motive des DUrer- 
schen Bildes ,, Christus unter den Schriftgelehrten". 
Die Zeichnung variiert die Dürersche Dildkomposition im Palazzo Barberini (Abb. 97), in dem die 
Mittelfigur nach der Wiener Engelszcichnung Dürers verändert (Abb. 96) und dann die Kopfzahl der zu- 
schauenden ,,Schriftgelehrtcn" vermehrt wurde. Der Entwurf soll auch in einem Gemälde zur Ausführung 
gelangt sein, das im Wiener Kun^lhandel vorübergehend auflauchte'"). Diese wohl zum Zwecke der Fälschung 
vorgenommene Verbesserung" des Bildes zerstört natürlich den Grundgedanken der Komposition: Auch in 
dem engen Gedränge bleibt doch eine Tempelstille und Größe wirksam, dem Ernst der Situation ent- 
sprechend. Der langbärtige Patriarchenkopf wächst mit den Körpern aus ungewissen Tiefen und die 
Gruppe, durch die Erscheinungsmotive der Hauptgcstalt beistimmt, nimmt in ihrer strenggeschlosseiien 
Silhouette auch die Bildgrenze in sich auf, ohne daß man die iu dem Wirrwarr der Kopfsilhouetten ganz 
verlorenen materiellen, horizontalen Linien sieht, die an Stelle der feinen Überleitung der Niedersicht iu 
die ProKlansicht die Gruppe in gestatfelte Schichten auflöst, wotwi in eintöniger Wiederholung von Licht 
und Schallen auch der das Ganze gliedernde und zusammenfassende Helligkeitswechscl des Originals 
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Abb. 97. A. Dürer, Christus unter den Schriflgelehrten, Rom, Palazzo Barberini. 



Ubersehen wird. In der Fälschung ist die Hauptfigur wohl rKumlich im Mittelpunkte des Bildes, nicht 
aber in Analogie zu den inhaltlichen Beziehungen formal das bestimmende Motiv wie in dem Original, 
wo freilich die vielen Hände auch einen verworrenen Mittelpunkt im ganzen bilden. Die Hände sind eben 
aus einzelnen Natur&tudien hervorgegangen, dir, unverändert im Bild hereingenommen, sich nicht so ganz 
seiner Ordnung mehr fügen konnten. Durch drti Dürersrhen Jünglingskopf wird zudem alle üugelsgUte 
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AI*. 98. A. Dürer, Madonna mit Kind, Zeichnuni; 
in Wien, Albertina (1 512). 



Abb. 99. Daniel Fröscbel, Madonna mit Kind, 
Wien, kais. Gemäldegalerie. 



auf die ins si3Bliche übersetzte Christusfigur, Dummheit und Gemeinheit, desto reichlicher an die Zuhörer 
verteilt, während im Original der erbitterte Kampf der Gedanken mehr gilt als die feminine Verhimme- 
lung des christlichen Helden. Noch im 17. Jahrhundert sind solche zum Teil aus künstlerischen Absichten 
entstandenen Kompilalorenwerke nach Dürerkompositionen zu finden"). 

In der Umsetzung der Zeichnung Dürers in ein Gemälde (Abb. 98 und 99) ist der gegenslindlich- 
stoffliche Unterschied (Hautfarbe, Hemd, Gewandung) zu einem sinnlichen geworden, der die Farbeneinheit 
der Zeichnung aufhebt. Der Kopist hellt an dem Halse der Madonna die Dunkelheiten zur Angleichung 
an die LJchtpartien auf, unterscheidet aber gleichzeitig die Gewandung durch die Verdunklung vom Hemde. 
Es macht daher in der Kopie nicht viel aus, daß der Himmel durch die Wolken charakterisiert wird, die 
Vorlage besitzt viel mehr von seinem Lichte, das die Gestalt hier formt. Der künstlerische Reichtum des 
Gesichtes entspricht dem der Gewandung. In der Kopie wirken die Dürerschen Gewandformen schon des- 
wegen erzwungen, weil das glatte Gesicht der Madonna künstlerisch nun einer ganz anderen Welt angehört, 
deren sinnliche Eigenart in Dürers Original in allen Teilen in gleicher Weise zu finden ist. 

5. Selbständige motivische Weiterbildungen fertiger Kompositionen. 
Fast bei allen Meistern, großen wie kleinen, wird man Nachbildungen und Verwertungen fremder 
Kompositionen oder einzelner Typen nachweisen können. Die Geschichte der Typenwanderungen wäre 
für einzelne Zeiten und Schulen erst noch zu schreiben. Man kann natürlich nur da von einer originalen 
Weiterbildung sprechen, wo die Veränderungen konseqüent auf die Gesamtheit des übernommenen Gesichts- 
vorslellungskomplexes sich erstrecken und demgemäß auch ein neuer, originaler, künstlerischer Gedanken- 
gang entsteht. Dürer modernisiert Werke des 15. Jahrhunderts, wie er seinerseits von Aldegrever u.a. 
modernisiert wird, und doch ist das Prinzip der Umformung insofern eben ein anderes, als Aldegrever 
eben nur Teile, nicht wie Dürer das Ganze umzubilden versteht. 
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Abb. lOOa. Johanoft, MhmiKl) Abb tOOb. MeitHrDrrlliold Abb. lOOc. Mulaniia, ■ordfriiuMitdi, Abb. lOOd. Hl. Johiniin, 

Haler IruzAiitcbcm tintluO, raaNArdlniffn HI.R<rb«r<, Aalang IS. Jahrb., atmbcrKiKii, DexbteU 

AaUffg IS. Jahrb., Minialur- ScIiKciulidtir Altar, Kollcklioc OiiBaads. ather Aiiar, Aalang IS. 

autactiiill, llafbibliatluk, Win. Ltarmaladt. Jahrb., B»rlia, Kaiter- 

Fncdricb-Maicuin, 
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Abb. 1001. Madonna um Ab^. lOOk. FraniBiitdu Abb. 1001. Madonna, militl- Abli. IbOni. AUdonna, Abb. lOOa. Hl. K«th<rina. 
1400, Ndxabcrg, St Sebald. Madosiu, Colkdion ihemiKh, NUrabcrg. 0«nB. Kti**biicb. Änling dn «chwabiach (?) am I4o0, 

rhoDR» t Hiqr. MuKiim. 15. Jahrb. .B<rlia. KaiMr- A*chta,$Mrinaiidl-MiiMun 

Fritdrich-MuKum. 



Der mitteleuropäische Länderkreis nördlich der Alpen erscheint im Hinblick auf solche Typenwande- 
rungeti (siehe Abb. 1 00a— n) als ein Kulturkreis, der sich durch den engen Ideenaustausch die Materialien 
des künstlerischen Denkens vermittelt, aus deren besonderer Verarbeitung sich ebensosehr der Stil der 
lokalen Schulen als das Gemeinsame größerer national zusammengehöriger Gruppen gewinnen laßt. Die 
neuere Kunstgeschichte hat auch diese Aufgaben erst noch in Angriff zu nehmen. — Die allen Figuren 
gemeinsamen charakteristischen Komplexe sind leicht ersichtlich: ein in einer mehr oder weniger deut- 
lichen Dreiecksform sich aufgipfelndes Spielbeinniotiv der Gewandung, die aus diesem sich herauscnt- 
wickelnden lappigen Bogeaiallen, die Uber den Bauchpartien die unteren fixtremitäten mit den oberen 
verbinden und von den krausen Wellenmoliven der weit herabreichenden Ärmel umschlossen werden. 
Aus diesen Vorstellungselementen erwachsen immer neue Gesichtsvorstellungsverbindungen, die bald die so 
schlichte Charakteristik körperlicher Einzelheiten (lOOi), bald ein in graziöser Eleganz sich formendes 
Einheitsideal (Abb. lOOa) als Ziel des Denkens sich setzen, bald beides zugleich zu geben sich bemühen 
(Abb. 100 b) oder aus der Mimik von Gesicht und Hände das bestimmende Grundmotiv gewinnen (Abb. 100 f,g). 
Dabei werden teils ,, gotische" ältere Kompositionsrudimente in das Standmotiv mit herübergenommen 
(Abb. lOOi, I, m, n) oder mit krampfhafter Anstrengung aus dieser Grundform ein ihm zum Teil entgegen- 
gesetztes Bewegungsmoliv der Hände gelegentlich abzuleiten versucht (Abb. lOOh), während die Nürnberger 
diese gesprächigen Formen in das ruhige Siandmotiv übertragen, in dem mehr die geistig-sinnliche Existenz 
im Sinne der Renaissance, nicht ihre explosive Wirksamkeit, sondern ihre anmutige Harmonie zum Aus- 
druck gelangt (Abb. lOOe, i und b). Das Ziel ist überall im ganzen leicht ersichtlich: ein Uberper&önliches 
Erscheinungsideal und ein dementsprechend transzendentaler Grundcharakler der Gewandformen. In der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts ist das anders geworden: In Abbildung 100a trägt der Körper die 
Gewandung, deshalb liegen beispielsweise die Schullerpartien außerhalb der Lrscheinungsbczichungen der 
mittleren und unteren Gewandmotive (zu vergleichen mit Abb. lOüb, e, f, g). Dürer versucht diesen 
Dualismus zu beseitigen (Abb. 101 a). Er hat die traditionellen Kompositionstypen nach seinem Sinne 
„verbessert", wobei die Umarbeitung unter Beibehaltung der allgemeinen Formen der Außensilhouetten 
auf das Ganze sich erstreckte. Im Holzschnitte (Abb. 100) vom Ende des 15. Jahrhunderts noch die 
„hängende" Gewandung der Rückenpartien als ein etwas verlorenes Motiv gegenüber der durch die Mimik 
bestimmten Transzendenz der Formen des linken Teils. Der Kontrast der krausen Vielgliedrigkeit der 
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Ciewandunjf unter dem Ärmel sucht er zu 
tifCQ, indem er die durch den «urflckgenc 
■eil Ana und Mine moäviKhca AlmlidilNito- 

rclaticti unten entstandene Schrüge durch Ober- 
trai:uti^ auf diclinke Außensilhouette dazu Iwnutzt, 
um durch ihre Fortführung in den Inncnsil- 
houetlen von unten nach oben, von rechts nach 
links in grollen Konturen das Qanze zu umfas- 
scn. Man kann aber nicht sagen j die Utere 
Komposilkii Mi aui in ihrem Gnünlscdmltea 
vollendet worden. Die Veränderung greift viel- 
mehr in dem Modv einen ganz anderen Gedan- 
ken «ut: r)i[ nervöse Schreck. Jas i l^t/ liehe 
Zusammenfahren nach vorangegangener Ruhe 
ist in den dissonierenden Formen der älteren 
Figur zun Motiv gewonlen, wihrend in Düren 
Kompadtiaii die Mo6c I^imIc Oeadilo«M«iKU 
der ubernonmenen Modve Endziel der Oestal- 

tung ist.") 

Wir einzelne Figuren so w>4rilen au« h j^anlt 
Kompositionen zu feststehenden Typen, die eine 
künstlerische Umformung im Sinne dei bchuJe 
oder eine Neubildung im Sinne des Original* 
Werkes erfahren haben. Hierher gehSren natür- 

lieh vor allem auch die schon im 15. Jahrhun- 
dert be^üiiJers bei Schongauerschen Sticlien übli- 
chen Umsetzungen von graphischen oder milcri- 
•cfaen Werken Ins itelief. Ea gibt in 16. Jahr- 
haadotFUle, woden beaondcnauduiMBKan- 
potilinnafaedingungen durchaus i{ednui«g zu 
tragen versucht wird. (Leu Hering, in seinen 
Eichstätfcr Reliefs, siehe Madei . L. Ileriii),'). Im all^jL-nicinen aber begnügt man sich mit einer, den neuen 
Geschmacksbedinguagea Rechnung tragenden Umbildung gegenständlicher Einrelheiten. Das Relief des Bordes- 
iiolmer Altars ist als Beispiel neben vielen anderem zu nennen (Schongauerstichel)"). Die VerÜUchtigung der 
M laoggcatzeciitcn f igureo in die Flammenmotive dea Hinteigrundes muBte vw den Plaatiher danala als ein 
maleiiadiea S p w iW i mm vetwarlHi werdf, mderwita wfae der die tddeBOrappen mbi a dende HB Ü e n emigaHg, im 
Relief so weit in den Vordergrund gerflckt wie in der Vorlage, doch zu anspruchsvoll geworden und, reduziert 
auf eine kleine Nische, wird dessen verbindende Funktion durch die Wiederholung des ausgestreckten Armes 
und die so eiifsn'hoiidcn Älinlii.hkcit:-licv:L'liiiiij/e!i /wischen links und rechts zu erset/eti \trt.iiLlit, I reilich 
wird dieses Armniotiv uiclit mit den übrigen Qruppenteilen wie bei Dürer verbunden, zumal die panora- 
matische Souderexistenz der idealisierten Gestalten mit ihren weichen Formen und träumerisch scntimcB- 
taien BUdi und Qealea, d. b. daa gcgenstJindUch Einzelne mehr gilt als die tinnlichr Einheit dM Ganzen. 
Die MuRge und oft gedankenlose Obertragung solch nuleriadier Kompoaitionea int Hoizretief ist natllr» 
lieh kein Zeichen für eine hohe Geschmack:-kii!(iir. Der Süden hatte hierin ein künstlerisch viel feineres Gefühl. 

Auf rein malerischem Gebiete sind die .Modernisierungen von Dürers sog. GroHen Glück kunst- 
geschichtlich und kunsiwissenschaftlirh gleich lehrreich (Tat. V I I ). Dürer hat die I ij,;ur seihst ..Nemesis'' 
genannt. Eine rollende Kugel auf einer Gewitterwolke trägt die beflügelte Gestalt, mit dem Qoldlielch in 
der dncn, den Zügel in der andern Hand, über die tief unten liegende Erde hinweg. Man kmnnit unbe- 
iangenen Awgcs Ober «ine Atelierpose und Maskerade nicht ganz hinweg. Das adiciMa anch die qilleren 
Künstler empfunden zu haben. Aldegrcver (Abb. 105) hat etwa fOnf/ig Jahre spater eine schlanke Amazonen- 
gestiilt daraus gemacht, die kunstgerecht den Buckelpokal serviert uil.1, die Sehönheit des ganzen Körper.« dar- 
bietend, eine elegante Wendung auf der Kugel macht, die bei Duier sicherlich erst nachträglich den für 
einen ebenen Boden erdachten Fülkn untergeschoben worden ist. Aber was die Figur an „Schönheit" 
gewonnen haben mag, tut das Bild verloren. Man zeichne die Silhouette der Figur samt Flügel und 



Abb. 101. Holzschnitt 
aus d. Missale speciale 

— MW. 
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Abb. 102. H. Briisgemann, Holzrelief des Bordes- Abb. 103. A.Dürer, Christus in der Vorhblle, 

holmer Altars (1521). Holzschnitt (um 1 510). B. 41. 



Zutaten nach und man wird verworrene Konturen erhalten, denen der Zusammenhang mit dem Wolken, 
motiv fehlt. Bei Dürer wird eben durch FiOgel und Arm die Ahnlichkeitsbeziehung zu dem Wolkcnmotiv 
hergestellt, da« die flatternde Oewandung ebenso energisch aulgreift, wie die in Aufsicht gegebene 
Landschaft, deren Berge, Flüsse, Häuser und Seen im gewitterigen Halbdunkel nicht nur im einzelnen 
sondern auch im ganzen im Sinne eines musikalischen Motives die Orundformen der Wolkensilhouette 
wiederholen. „Nemesis" schwebt nicht nur Uber der Erde, sie beherrscht sie, ein Gedanke, der aber 
nicht durch die Gebärde sondern durch die formalen Relationen sich auszudrucken versteht. Der Inhalt 
ist Form gewordene Geistigkeit. Die Figur hat in dieser Unverrückbarkeit ihrer alles bestim- 
menden Stellung etwas von der unwiderstehlichen Macht des Gesetzes. Den düsteren Oewitterzauber, 
der ihre Gegenwart verkündet, begleitet sie mit ihrem Spott. Man entdeckt auf einmal, wie gut diese 
harte Lebendigkeit der brutalen Körperkonturen, ebenso ,,häBlich" wie kraftvoll zur Idee des Ganzen 
paßt. Man darf nur über der als häßlich empfundenen gegenständlichen Einzelheit die Schönheit 
des Ganzen nicht vergessen. Der gewitterige Farbkontrast der Landschaft unten kehrt auch in der Figur 
oben wieder, und die Ruhe ihrer Haltung findet bildmäßig ihr Analogon in dem schweigenden Grau des 
Hintergrundes, der Gestalt, die wie eine starke Macht aus wilder Oberfülle emporwächst und mit 
bitterem Lächeln Uber die Grenze des Lebens hinschreitend seine eigensinnige Stärke, seine Nichtigkeiten 
und seine Wunder vor das stille Firmament der Ewigkeil treten läßt, wo jedes Ereignis, sich in die Unab- 
änderlichkeit des Seins verlierend, zum Zustand und Gesetz wird. 

In dem Stiche Aldegrevers ist die Figur (Abb. 104), vor dem offenen Grabe stehend, ins Sentimental- 
Romantische gezogen und ohne dies traumhafte Vorwärtsdrängen der Glieder in prätentiöser Würde in 
einen weiten, aber formal recht zimperlichen Raum gestellt, der zu den robusten schwellenden Formen 
des athletischen Körpers schlecht passen will. 

Manuel Deutsch Ubersetzte das Ganze ins Volkstümliche mit parodistischen Tendenzen (Abb. 106). 
Die übersinnliche Idee des Ganzen und die formalen Beziehungen sind recht gründlich beseitigt worden. — 
Daneben wären auch die Verwertung und Umarbeitung außerdeutscher Motive zu nennen, die im 14. und 
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Abb 1U4. Aldegrever, Allegorie, Stich (1525). Abb. 105. Aldegrever, Nemesis, Slkh (1555). 

B. 134. B. 143. 



15. Jahrhundert nalQrllch ebenso nachzuweisen sind wie vor allem im 16. und oft interessante Streif- 
lichter nicht nur auf die persönliche Eigenart, sondern auch die naive Äußerung des nationalen Charakters 
zu werfen wissen. Barlel Behams Stich (Abb. lOS) ist nur eine Umarbeitung eines vielleicht auf eine 
verlorene Originalkomposition Oiorgiones (Abb. 104) zurückgehenden Kompositionsmotives ins Deutsche"). 
Der sehnsüchtigen sibyllenhaften Frauengestalt mit der grandiosen Entfaltung ihrer Silhouetten, ihrer 
so seltsamen Verbindung von animalischer Sinnlichkeit, heroischer Größe und sentimentaler Resignation 
setzt der Deutsche das häusliche OlUck in der ürfUllung der Mutterpflichten entgegen, würdevoll und 
streng. Aber der Raum ist doch mehr Kulisse für die Figur, auch Stuhl und Tisch, nur daß der durch 
die so entstehende Viciglicdrigkeit des Raumes durch die Zweiteilung des Fenslers und Verkleinerung der 
Gestalt Rechnung gelragen wurde. Freilich gegenüber Dürerschen Räumen will diese formale Disziplin 
puritanisch nüchtern und streng erscheinen, so daß die krausen Gewandfalten in ihrer herben Eigenwilligkeit 
wie Fremdkörper in der vornehmen Ruhe des Ganzen erscheinen. Doch erstreckt sich die Umarbeitung 
der Komposition konsequent auf alle Teile des Bildes, das trotz der Benutzung fremden Gutes daher al& 
Originalwerk gelten muß. 



Anmerkungen und Literatur. 

') Als Quellen kommen hierfür vor allem in Betracht: Das Buch der Malcrzeche in Prag (1348); 
Quellenschriften für Kunstgeschichte XIII, hrg. von Matthias Pangerl mit Beiträgen von A. Woltmann 1878; 
die Augsburger MaterbUcher, zwei Bände im Archiv der Stadt, mit Satzungen vom Jahre 1471; ebenso 
die Straßburger Artikelbücher, drei Bände im Stadlarchiv, mit Satzungen vom Jahre 1456 und 1462 mit 
späteren Zusätzen u. a. Sehr wichtig war natürlich der genossenschaftliche Zusammenschluß in der Zunft 
auch deshalb, weil diese ihre eigene Gerichtsbarkeit hatte und so ihrerseits eine öifentliche Gewalt aus- 
übte, voD der sie sich gleiclueitig emanzipiert. Erginzendes findet sich in „Die Kunstbeslrebuugeu am 



Tafel VII. 




Dürer 

. Qroe«( QlOck (Nemeait) B. 77 
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bayrischen Hofe unter Albrecht V. und seinem Nacti- 
folger" von J. Stoclcbaucr; Quellenschr. z. K VIII 
und der Nürnberger Ratsverlässe über Kunst und 
Künstler im Zeitalter der Spätgotik und der Renais- 
sance (1449), 1474—1018 (1633) von Tli. Hampe; 
in Quellenschr. z. K. Bd. XI, XII, XIII; manctierlei 
Material wird man in den Technischen Mitteilungen 
für Malerei, hrg. von Kaim (München) und bei Frini- 
mel, OemSIdekunde, 2. Aufl., Leipzig 1904, finden. 

') Es wäre noch zu untersuchen, von wann 
an man an Stelle des artistisch -technischen oder 
des materiellen Wertes im Kunsthandel den 
ästhetisch • künstlerischen in den Vordergrund zu 
schieben begann. Die Kirche selbst betrieb noch 
im 15. Jahrhundert zum Teil einen Kuosthandel. 
Jn Köln wurden auch von Kloster\'erwaltungen 
(namentlich St. Severin) förmliche Gemäldeaus- 
stellungen niederländischer Bilder veranstaltet, in 
denen nur der Platz für die Stiftrrfiguren frei- 
gelassen wurde, um dann von heimischen 
Künstlern hinzugcmalt zu werden. Diese Art des 
Kunsthandels diente natürlich ideellen Zwecken, 
doch vollzieht sich zweifellos schon im 14. Jahr- 
hundert der Übergang von der „Kundenproduk- 
tion zur Warenproduktion" zum mindesten auf 
dem Gebiete der .Miniaturmalerei, siehe Paul Drey, 
Die wirtschafilichen Grundlagen der Malkunst, 
Stuttgart -Berlin 1910, dort auch ein Verzeichnis 
der liieren Literatur. 

*) Hierfür besonders: Eastlake, Ch. I. Ma- 
terials (or a Histor/ of Oil Painting 1893, Lon- 
don, in (^Übersetzung von J. Hesse 1907, Harileben, 
Wien (,, Beiträge zur Geschichte der Ölmalerei"); 
F. Q, Cremer, Untersuchungen über den Beginn der 
Olnulerei, 1899; Malmaterialicnkunde als Grund- 
lage der Maltechnik von A. Eibner, Berlin 1909, S. XX— XXIII. Dorf findet man die gesamte ttltere und 
neuere Bücher- und Zeitschrifteuliteratur. Als Altarformen kommen zunächst drei bezw. vier Gattungen 
in Betracht: der Altarvorsatz, der an Stelle der Tapisserien die Stirnseite des Altars schmückte, dann das 
seltene Diplychon und das häutigere Triptychon,und schließlich der monumentale Altarschrein, der an Stelle 
des einfachen Devotionsbildes gewaltige Dimensionen erhielt und zunächst als Behälter der Holz- oder 
Elfenbeinskulpturen gedacht war. (Zur Entwicklung der AKarform siehe Anhang des Bandes.) 

*) Gut ersichtlich in der Anbetung der Königeven Meister Francke (Taf. II): der stumpfe und nur 
reflektierende Ton der Deckfarbe Zinnober und die transparenten Töne des Krapplackkopftuches des Joseph 
links und des zum Teil mit einem Lasurgrün dargestellten Rockes des vordersten Königs. 

') Die „Skizze" wurde entweder in den Oipsgrund eingeritzt oder mit Temperafarbe aufgetragen. 

■) Gpolla, la pergamena rappresentante le antiche pitture della basilica di S. Eusebio in Vercelli, Mis- 
cellanea di Storia italiana, Serie III, T. VI, Torino 1899, Schlosser, Zur Kenntnis der künstlerischen 
Oberlieferung im späten Mittelalter, Jahrbuch der Kunstsammlungen des österreichischen Kaiserhauses, 
Bd. 23, S. 308. 

'') Siehe auch Joseph Neuwirth, Das Braunschweiger Skizzenbuch eines mittelalterl. Malers, 1897. 

») Von Hans Hofmann sagt Andreas Gulden, daß seine Kopien nach Dürer vielfach für Dürersche 
Originale verhandelt worden seien; siehe Johann Neudörfers Nachrichten, hrg. von G.W. K. Lochner, 
Wien 1875, S. 193. 

*) Der Restaurator des Bildes, Kunstmaler Fridt, hftit diese Kompositionen in ihrer Gesanitheil 




Abb. lOo. Manuel Deutsch, Nemesis, 
Handzeichuung. BaseL 
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Abb. 107. J. Q. Fischer, Die zwölf Apostel, Schleißheim. 



für Werke von Kompilaloren des 19. Jahrhunderts. Daß Restaurationen dieser Art den Altar schwer 
ge&chttdigt haben, ist keine Frage, ebensowenig daß sie die vom Restaurator auf Grund der technischen 
Befunde angestellten weitgehenden SchlQsse m. E. zu ziehen nicht gestatten. Siehe hierüber das Kapitel 
über die Anfänge der Kölner Malerschule. 

") Siehe auch Fälschungen auf Dürers Namen, Jahrbuch der kunsth. Sammlungen des allerhöchsten 
Kaiserhauses 190Q, Bd. 28, S. I ff., Aufsatz Gustav Glücks. Als Fälschung in diesem Sinne kann natUrUch 
das interessante Werk des Hofmalers J. O. Fischer (1 580 1643)in Schleißheim (Abb. 107) nicht bezeichnet 
werden. Vielmehr handelt es sich um ein Altarwerk, das aus berühmten Vorbilden), die ausschließlich 
Dürerschen Werken entnommen wurden, zusammengesetzt ist: rechts oben das rechte Paar, unten das 
linke der Dürerschen Apostel, in der Mitte eine Rückenfigur des im 18. Jahrhundert in der Münchner Resi- 
denz verbrannten Helleraltars Dürers: Die Köpfe im Hintergrund zum Teil lustige Variationen von den 
Köpfen der Apostelpaare. 

") Siehe Champell Dodgson im Burlington Magazine, Bd. 20, S. 95. 

") Siehe auch Mitteilungen des Germanischen Museums, 1901, S. 166. 

") Der Stich wird irrtümlicherweise Marc Antonio zugeschrieben. Paolo Veronesc benutzt dieselbe 
Komposition in seiner Vision der heiligen Helena in London. Die Graphische Sammlung in München 
besitzt eine Michelangeleske Umarbeitung des Molives. Vielleicht ist Seba&tiano del Piombo der „Zwischen- 
träger" gewesen. 
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Abb. 108. Bartel Bcham, Mutterglück (Sticli)- B.S. Abb. 109. Venezianisch Anfang 16. Jahrii.( Stich). 



B. 

' • Perspektive und Allgemeines über Raumprobleme. 

Kunstwissenschaftlich kommt das perspektivische Raumdarstellungsproblem nur insoweit 
in Betracht, als es im Zusammenhang mit dem Vorstellungsakt ein optisches zugleich ist. Es wird 
noch heute viel Unfug mit dem Worte „Perspektive" getrieben, teils daß man ohne nähere Prüfung 
des Tatbestandes von perspektivischer Raumkonstruktion spricht, wo solche entweder gar nicht 
vorhanden ist, oder die Konstruktion einem von den heutigen Grundsätzen perspektivischer 
Raumdarstellung sehr wesentlich verschiedenen Prinzipe folgt. Soweit nun die Tatsache der 
geometrischen Darstellung eines oder mehrerer Teile des Raumbildes erweisbar ist, wird sich 
die Kunstwissenschaft nicht mit der Feststellung von Art und Umfang der Kenntnis perspek- 
tivischer Konstruktion begnügen dürfen, sondern ihre eigentliche Aufgabe als Kunstwissen- 
schaft beginnt erst da, wo der Ausgangspunkt der Konstruktion und ihr optisches Resultat in 
seinen Beziehungen mit dem Ausgangspunkt und Verlauf des sinnlichen Vorstellungsaktes 
negativ wie positiv in Verbindung gebracht werden kann. Wer den geschichtlichen Verlauf des 
sog. Raumdarstellungsproblems — was jedoch nicht notwendig als ein Sonderproblem in der 
Kunstwissenschaft angesehen werden muß — verfolgt, wird zudem erkennen, daß das Problem 
der Perspektive längst das künstlerische Denken beschäftigte, wobei aber der springende Punkt 
nicht, wie man das zumeist auch heute noch lesen oder hören kann, die Frage nach der Dar- 
stellung des Körperlichen bezw. Räumlichen auf der Fläche ist, sondern — was durchaus 
etwas anderes sagen will — die Frage nach den sinnlichen Beziehungen der Oesichtsvor- 
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Stellungen von den Erscheinungsmotiven eines 
Räumlichen mit den wirklicli vorhandenen oder 
vorgestellten Grenzen einer Ebene, wodurch 
ein Ganzes, das „Bild", entsteht. Die Problem- 
stellung ist in dieser Hinsicht zumeist deshalb 
eine unkänstlerische, weil sie von Beziehungen 
unbeziehbarer Elemente ausgeht: der mate- 
riell vorhandenen Fläche in ihrem gar nicht 
bestehenden Gegensatz zu einem ideell räum- 
lich „gedachten", aber tatsächlich doch eben- 
falls — im materiellen Sinne — als Hläche 
gegebenen Erscheinungskomplexe. Der sub- 
jektive psychologische Standpunkt wird mit 
den objektiven Erscheinungstatsachen verwech- 
selt, philosophisch dasselbe wie die subjektive 
Absicht der Mitteilung mit dem logischen Tat- 
bestand des Gedachten. Eine Fläche als mate- 
riell tastbarer Gegenstand kann nie die Idee 
einer künstlerischen Vorstellung beeinflussen, 
sondern die Fläche des Papiers oder der Lein- 
wand kann nur insoweit in den Bildgedanken 
miteinbezogen werden, als sie „Idee" geworden, 
bereits durch den besonderen Akt der Vorstel- 
lung durdi ihre Grenze als ebener Raum- 
komplex gedacht worden ist. Man macht zu- 
meist aus der größeren oder geringeren Fähig- 
keit der — wie man sagt — dreidimensionalen 
Raumdarstellung, d. h. also aus einem quali- 
•fativen Unterschied einen prinzipiellen und nimmt die Resultate der subjektiven Erfahrung als er- 
kenntnistheoretisches Fundament vermeintlicher objektiver, wissenschaftlicher Entwicklung. Tat- 
sächlich abergibt es keine noch so flächenhafte Darstellung, die nicht räumlich gedacht und 
auch räumlich dargestellt wäre. Allerdings schließt das Problem der Raumdarstellung eben nicht 
ohne weiteres in sich die Einfügung selbständiger, die Tiefe darstellender Motive, so wenig 
als das Raumproblem sich irgendwie jemals mit dem Problem der dreidimensionalen Körper- 
darstellung deckt. 

Man hat auch von einem transformatorischen Charakter der Darstellungsmittel der 
Flächenkunst gesprochen oder dem illusionistischen Charakter der Wirkung. Auch die Plastik 
besitzt gegenüber dem jeweiligen Vorbilde transformatorischen Charakter und wohl auch 
illusionistischen. Tatsächlich wird überhaupt kein körperlicher Gegenstand „transformiert", 
sondern höchstens das Gesichtsvorstellungsbild von diesem Gegenstand. Es ist aber im 
Hinblick auf das Prinzip des künstlerischen Denkens gleichgültig, ob das Resultat desselben ein 
materiell tastbarer, wirklicher Körper oder ein nur scheinbarer ist. Denn in beiden Fällen 
liegt dasselbe Prinzip den sinnlichen Beziehungen zugrunde, durch die uns ein 
Körper als solcher erscheint und der künstlerische Wert dieses Körpers liegt ja nicht in 
der scheinbaren oder wirklichen Körperlichkeit, sondern in der Ursache desselben: in der 
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Abb. 110. Speisung des Elias, Wcnzelbibel. 
Wien, Hofmuseuin. 
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Erscheinungsrelation. Auch das 
Sprachprinzip wird ja nicht 
durch den Schein oder die Wiric- 
lichkeit des Ausgesagten irgend- 
wie berührt. Auch gibt es keinen 
Gegensatz in der Kunst von Wis- 
sen oder Sehen, denn das Wissen 
vermag wohl das Material des 
künstlerischen Denkens zu beein- 
flussen, nicht aber sein Prinzip. 
Denn auch das „Gewußte" kann 
nur als sinnliche Erfahrung dar- 
gestellt werden und unterliegt dem 
Prinzip sinnlichen Denkens. Man 
kann deshalb auch nidit sagen, 
die Perspektive sei das Resultat 
der Projektion des Raumes auf 
die Fläche, denn das perspekti- 
vische Problem betrifft den opti- 
schen Tatbestand des Raumbildes 
unabhängig von jeder Flächen- 
projektion. Aus demselben Grunde 
ist die Perspektive auch nicht das 
Mittel zur Überwindung der Flä- 
che, sondern ein durch Beobach- 




Abb. III. Meister von Huhcnturth, Geburt Christi, 
tlohenfuhh, Stift. 



tung erworbenes sinnliches Material des künstlerischen Denkens. Die moderne Ästhetik faßt das 
Problem stets von der psychologischen, nicht künstlerischen Seite an, denn sie fragt, wie 
entsteht der räumliche Eindruck, wobei sie zumeist das Dreidimensionale im Gegensatz zum 
Zweidimensionalen, mithin einen Sonderfall einer sinnlichen Vorstellung meint, statt zu 
fragen, durch welche sinnlichen Mittel fassen wir Räumliches als eine sinnliche Einheit. 
Wenn daher im folgenden von „Silhouetten" gesprochen wird, so wird nicht einer flächen- 
haften Auffassung der Körperwelt das Wort geredet, sondern nur der Tatsache Rechnung 
getragen, daß in jedem Falle der Eindruck des Körperlichen Resultat von Erscheinungs- 
relationen ist, die sich auf Grenzbeziehungen von Farbflecken gründen. Hierbei ist bei der 
Bezeichnung „Farbe" nur aii llelligkeitsunterschiede gedacht, die die materiell benennbare 
Farbe in sich schließen, wie anderseits die „Grenze" die sichtbare materielle Linie, wie die 
bloße, durch den Helligkeitskontrast sich ergebende Silhouette der Farbflecke in sich begreift. 
Der rationalistische Aufbau der räumlichen nach den Gesetzen der mathematischen Perspek- 
tive unterliegt stets dem individuellen künstlerischen Vorstellungsleben. Denn schon die für 
die Perspektive maßgebende Blickrichtung wird durch das Interesse des Gestaltenden aus- 
schließlich bestimmt und damit zusammenhängend Horizont-, Augen-, Distanz- und Flucht- 
punkt; abgesehen davon, daß die monokulare Auffassungsform des perspektivischen Raum- 
bildes nur eine ideale Darstellungsform ist, die dem binokularen Sehen niemals Rechnung 
zu tragen vermag, soferne man ütierhaupt geneigt ist, vom physiologt^chen Standpunkte aus 
das Problem zu betrachten imd über die naturalistische Richtigkeit dei Raumdarstellung nach- 

Bttigtc, Ueaucbe AUIerci 7 
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zudenken. Die maUiematiscbe Perspektive 
stellt weder im Sinne des tatsächlichen Seh« 
Vorganges ein richtiges Raumbild dar, noch 
vermag sich ihre Gesetzlichkeit irgend- 
wie frei von dem künstlerischen Denken 
zu machen. Umgekehrt wäre zu sagen, 
daß die Anwendung der perspektivischen 
Regeln nicht notwendig einen Fortschritt 
in der Raumdarstellung bedeuten muß, ja 
vielfach ist die Eigengesetzlichkeit der Per- 
spektive das retardierende Element in der 
einheitlichen und logischen Vor Stel- 
lungstätigkeit des Künstlers. Die Raum- 
darstellungen, die vor dem Auftauchen per- 
spektivisch-mathemalischer Konstruktions- 
versuche entstanden sind, beanspruchen 
daher mindestens das gleiche Interesse 
wie jene, die auf den Kenntnissen dersel- 
ben aufgebaut sind. 

Von einer nach modernen Gesichts- 
punkten wissenschaftlichen Perspektive 
kann überhaupt erst vom 18. Jahrhundert 
ab gesprochen werden. Im Mittelalter ist 
Abb.ll2.Isiih.i5chuml410,Utrecht.Erzbischön.Museum Ausgangspunkt der Bildvorstellune 

bald die alles Einzelne bestimmende Bildgrenze, bald sind es die Oestaltmotive der Figuren. Was 
am Ende des 14. Jahrhunderts auf diesem Gebiete neu erscheint, ist die Scheidung besonderer 
Tiefenraumvorstellungen von den in Verbindung mit den Figuralkomplexen stehenden Raummoti- 
ven, wodurch der systematischen Rezeption der mathematischen, nach drei Dimensionen scheidenden 
Perspektive der Weg bereitet wird. Dieser Entwicklungsgang ist durchaus ein allmählicher. Maa 
hat sich bisher zu sehr von dem allgemeinen größeren Geschick perspektivischer Raumdarstellung 
und Tendenzen zu i llus ionären Raumwirkungen verleiten lassen, um von einer „Erfindung" der 
Perspektive zu sprechen. Was die Malerei des Nordens im 1 5. Jahrhundert betrifft, so läßt sich aber 
nirgends, zumal in der ersten Hälfte des Jahrhunderts, eine in unserem Sinne wissenschaftliche 
Methodik nachweisen, die dem Aufbau der Raumbilder zugrunde gelegen hätte. Man kann nur 
von der Tendenz zu einer solchen sprechen. In Italien ist das anders. Hier sind es schon um 1 430 
auf dem Gebiete der darsicllenden Geometrie erfahrene Architekten, die dem Künstler, nicht 
selten in gemeinsamer Arbeit, freilich oft sehr zum Schaden der künstlerischen Einheit, den Raum 
konstruieren, und vor allem im 16. Jahrhundert mögen es besonders bei den großen Monu- 
mentalwerken mathematisch geschulte Architekten gewesen sein, die vielfach bei den Schöp- 
fungen gemeinsam mit den gelehrten Humanisten bei den Bildwerken Paten gestanden haben. 

Für die niederländischen wie teilweise neuerdings auch italienischen Malwerke des 15. Jahr- 
hunderts hat Kern angefangen, systematische Arbeit zu leisten, obwohl er freilich gerade vor 
den Toren der Kunstwissenschaft selbst haltmacht und den aufgegriffenen Faden nicht wirk- 
lich ins Reich der Kunst hinüberspinnt'). Die im folgenden genannten Beispiele können natür- 
lich, zumal hier noch keinerlei Vorarbeiten vorhanden sind, keine wirkliche systematische 
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Gliederung des Materials darstellen, 
aber doch in die Grundfragen einfüh- 
ren, auf die dann bei Beliandlung der 
einzelnen Zeitabschnitte zurückgegrif- 
fen wird. 

Die kunstwissenschaftlichen Bücher 
bauen die Entwicklung der Kunst nach dem 
abendländischen Raumdarstellungsideal der 
„Raumperspektive" auf, ohne daß sie sich 
dieser dogmatischen Voreingenommenheiten 
irgendwie bewußt würden. Neuerdings hat 
Wulff in einem sehr lesenswerten Aufsatz 
Uber die umgekehrte Perspektive und die 
Niedersichf den Fragen näherzukommen 
versucht, meines Erachten» aber zwei hete- 
rogene Dinge zusammengenommen: die 
panoramatische Niedersicht, die ein per- 
spektivisch zwar inkommensurables ai>er 
vom Standpunkt des Beschauers aus rich- 
tiges Raumbild ohne Rücksicht auf die sinn- 
iiLiien Beziehungen der Teile gibt, und 
ein Raumbild, das als Erscheinungskomplex 
ausschließlich durch die Gesichtsvorstcl- 
lungdes Schaffenden, die künstlerische Denk- 
notwendigkeit bedingt ist und den sinn- 
lichen Zusammenhang aus der Idee der han- 
delnden Figur gewinnt Hierbei geniigt es 
nicht, auf die Tatsache hinzuweisen, daß 
in bestimmten Zeiten (wie etwa im I ^. Jahr- 
hundert) ähnlich wie teilweise in der antiken 
oder orientalischen Kunst von der Haupt- 
figur aus die Raumvorsiellung des Künstlers 

ihren Ausgangspunkt nimmt, so daß die Gestalten der Umgebung von ihr aus nach hinten wie nach vorne 
sich systematisch verkleinem (wie etwa in Abb. 1 1 3), denn das ist auch in der Darstellung aus der Wcnzel- 
bibel vom 14. Jahrhundert (Abb. 110) zu finden, und doch liegt der Fall prinzipiell anders. Desgleichen 
ist's mit den Hinweis auf die Niedersicht nicht getan, denn diese ist bei prinzipiell anderem Aufbau auch in dem 
Kölner Bilde (Abb. 112) zu Knden. In Abbildung III ist das Dach über der Madonna in Unter sieht, die 
Figuren wie teilweise die Madonna selbst in Niedersicht geget>en, mithin ein neutraler Augenp'inkt in der 
Mitte des Bildes angenommen. Man beginnt nach einem feststehenden idealen Augenmittelpunkt systematisch zu 
komponieren, nachdem die Relationen zwischen den Gegenständen im Bilde und dem Beschauer wichtiger 
werden als ihre sinnlichen Beziehungen unter sich. Man versuchte die verschiedenartigen Positionen 
durch die Erscheinungen zu bestimmen, was notwendig auf Kosten der Erscheinungsbeziehungen gehen 
mußte. In dieser ersten Form der von der Eigengesetzlichkeit der Erscheinung sich loslösenden perspek- 
tivischen Darstellung werden die Tiefenkonturen (siehe Baldachin) noch parallel, der tastbaren Wirklichkeit 
entsprechend, nicht zusammenlaufend gegeben, im Gegensatz zu Abbildung 112, wo der linke Teil des 
Daches in Ahn1ichkeitst>eziehung zur Figur darunter in Niedersicht, rechts aber in Untersicht unabhängig 
davon die Tiefe darstellt. Der Stich des Meisters des Kalvarienberges (Abb. 113) läßt aber ebenfalls 
einen neutralen Blickpunkt vermissen. Das Terrain, treppenartig aufgebaut, ist im wesentlichen in Nieder- 
sicht gegeben: alles Aufrechtstehende (Menschen, Tiere, Bäume) im Prohl. Während aber die Häuser in 
ihrem systematischen Wechsel von Profil und Niedersicht durch die wechselnden Motive des figuralen Teiles 
bestimmt sind, wird das von oben gesehene Terrain vorne eine panoramatisch frei sich entwickelnde Bühne 
für die Hauptfiguren, wie ja überhaupt nach dem Vordergrund zu die Erscheinuugszusanunenhänge sich 
lockern. Ein altes und ein neues Raumdarstcllungsprinzip trifft da zusammen. 




Abb. 1 1 3. Kopie nach dem Meister des Kalvarienberges, 
Basel (n. Geisberg). 
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Abb. 114. Schwäbisch um 1450, Pfarrei Abb. 115. Stich des Meisters E. S., Dresden, Kgl. Kupfer 
St. Moritz, Augsburg (Phot. llöfle). Stichkabinett. 



Die Komposition der Wenzelbibel (Abb. 110) unterscheide! sich insofeme wieder von den beiden Dar- 
stellungen, als sie weder systematisch von einem neutralen Blickpunkt des Beschauers aus organisiert, 
noch in einer ,, freien" Beweglichkeit des von den Raummotlven sich loslösendem Figürlichen sich gefällt, viel- 
mehr aus der diesem zugrunde liegenden Idee selbst heraus auch die von allem optischen Rationalismus 
unabhängigen Erscheinungsbeziehungen gewinnt. In dem Bilde wird in allen Teilen (Baume, Felsen, Ter- 
rain, Figuren usw.) systematisch aus der ProKlansicht die Niedersicht entwickelt, wobei die verschiedenen 
Silhoueltenmotive allein durch das der llaupliigur bestimmt werden; der ,, Heilige auf dem Berge" ist so- 
mit gewissermaUen das Bildmoliv. Der Berg ist aber nicht von materieller Ortiße, hinimelhodi sich in den 
Raum ausdehnend, sondern der .,Berg", die Entwicklung aus der Tiefe zur Höhe, ist der Grundgedanke 
jeder Teilform des Bildes, wobei diese Idee des Ans teigens immer zugleich auch die Silhouellenform 
der Hauptperson in sich untrennbar enthält ; völlig im Sinne des logischen Aufbaues der Musik. Noch deutlicher 
finden sich diese Ideen auch ausgeprägt in der Auferstehung des Meisters von Wittingau, wo das ,, Aufer- 
stehen" Bildgedauke insofeme geworden ist, als durch die Niedersicht des ganzen unteren Teiles das Schweben 
Christi sichtbar gemacht wird (Taf. IX), ohne daß der Bildzusammenhang mit dem Hintergrunde verloren geht. 

Wer die Kunst des 15. Jahrhunderts verstehen will, muß auf diese Leistungen des 14. Jahrhunderts 
zurückgreifen. In der Anbetung des Kindes des Meisters L. S. (Abb. 115) ist der Gedanke des Anbetens 
durch die Staffelung der Figurengruppe, die so reizvoll von links oben durch den Engel nach rechts her 
zum liegenden Christkind geführt wurde, zum bestimmenden Raummotiv geworden, denn die Mauerprofile 
u. a. dahinter sind auf dieses üruppenprofil eingestellt. Aber der Baldachin darüber mit seiner fast zentral- 
symmetrischen Anordnung führt hier ein selbständiges Tiefennioliv ins Bild ein, das so nur geringen 
Zusammenhang mit dem Gruppenmotiv hat'). Die Gestaltungsgrundsälze der Hohcnfurlher und die der 
Wenzelsclien Bilder vermengen sich hier. In den beiden Gemälden der Pfarrei St. Moritz (Abb. 114) 
und des Sterzinger Altars (Abb. 116) sind diese Kompositionsprinzipien weitergeführt. In dem schwäbischen 
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Bilde wird der Vordergrund wie der Hintergrund 
gleichmäßig in Niedersichl gegeben, so daß der Ge- 
danke der Tiefenentwicklung mit dem des Figuren- 
molivs verbunden wird, und die ganze Landschaft 
wie alle architektonischen Zutaten in einer relativ ein- 
heitlichen Kurve aus der Höhe des Hintergrundes 
nach der Tiefe des Vordergrundes mit den Figuren 
zugleich sich entwickelt. Die Idee der anbetenden 
Hingabe an das Kind umfaßt durch diese Organi- 
sation auch den sinnlichen Gesamtbestand des Bildes 
mit sehr interessanten Einzelbezichungen. Alles ist 
eng zusammengerückt in dem Bilde, der faden der 
Komposition darf nirgends abreißen. Man soll 
nicht das OefUhl des Leeren bekommen. In dem 
Sterzinger Altarbild (Abb. 116) ist das Motiv des 
weitriumigen Holzschuppens tonangebend, der ganz 
vorne aus der Bildebene und ihrer Grenze nach der 
Tiefe sich entwickelt, wobei die beiden ,, handeln- 
den" Hauptpersonen förmlich in die perspektivisch 
sich verkürzenden Raummotive eingebaut sind. Hier- 
bei ist aber für die um die MadonnaKgur herum 
gruppierten Wände ein bedeutend weiter nach links 
in der DewegungsrichtungderMadonna entsprechend 
liegender Augenpunkt angenommen, ebenso wie für Abb. 116. Hans Multscher, Anbetung des Kindes, 
die Steinpodeste des Eckpfostens rechts vorne, der Sterzing, Rathaus (zwischen 1456 und 1458). 

entsprechend der DreiviertelproKlansicht der Figu- 
ren übereck gestellt, also nach der Tiefe gerückt 

ist (auch die Strebe wird in Verkürzung gesehen), was eine Schrigstellung des jedoch nur horizontal 
verlaufenden oberen Querbalkens nach sich hätte ziehen müssen. Trotzdem also so offensichtlich bereits 
der leere Raum in seiner autonomen Struktur im Vordergrund des künstlerischen Interesses steht und 
trotz der rationalistischen Konstruktionstendenzen vermag sich der Künstler von dem traditionellen 
Idealismus im Raumaufbau nicht loszulösen, der teilweise noch durch das Figurenmotiv bestimmt wird. 
Ein Stich des Meislers E. S. läßt ähnliche Grundsätze erkennen (Abb. S. 120, Nr. 135). Man darf natürlich 
nicht voa einem dogmatischen Standpunkt aus urteilen, wie dies in einem kunsthistorischen Buche zu lesen 
ist, „daß es dem Meister auch jetzt noch nicht möglich ist, ein so einfaches Ding wie ein rechtwinkliges Gartentor 
perspektivisch richtig darzustellen". Es handelt sich eben nicht nur um ein „Gartentür", sondern um die 
Sichtbarmachung seiner Erscheinungsbeziehung zu denen der verschiedenen Raummolive. Der untere Teil der 
Türe ergibt sich durch die Einordnung in den sich nach vorne öffnenden Raum, der obere Teil erhält seine 
Gestalt durch seine Beziehung zu dem landschaftlichen AuBenrauni, so daß der Gedanke des Hereinkommens 
des Dieners von draußen nach Innen seine sichtbare Gestalt in der Form des Tores erhält. Die spätere Zeil 
hat sich solche allgemeine Oestaltungsprinzipien erst zum Teil wieder erwerben müssen. Obrigens ist zu 
bemerken, daß der Körper des Kindes in Ahnlichkeitsbeziehungen zu den perspektivischen Fluchtlinien rechts 
neben die Madonna zu liegen gekommen ist, die so in Wirklichkeil nur die leeren Windeln anbetet. 

In der Geburt Christi des Wolfgangs- Altars von Michael Fächer (Abb. 117) laufen die sämtlichen Tiefen- 
konluren in einem Augenpunkt zusammen, wobei auch der perspektivische Horizont mit dem des Bildes annähernd 
zusammenfällt. Daß es sich natürlich noch um keine moderne perspektivische Konstruktion handelt, ist selbstver- 
ständlich, denn abgesehen von der Lage des Augenpunktes sind diese und der Fluchtpunkt hier ein und 
dasselbe. Zu bemerken ist aber, daß alle figürhchen Teile mit in die perspektivische Konstruktion 
einbezogen sind. Das Kind liegt achsenrecht in einer Fluchtlinie, der Unterarm der Madonna im Horizont, 
der Rückenkontur der Madonna parallel zur Hauptfluchtlinie des Baldachins usw. Es treten mithin hier die 
unsichtbaren Konstruktionslinien als bestimmendes Motiv des Sichtbaren auf, demgegenüber aber 
die Erscheinung-srclationen der Bildcinzelhcitcn notwendig zu kurz kommen mußten. Die Silhouette der 
Madonna steht beispielsweise nicht mehr in einer Erscheinungsbeziehuug zu den Balkenmotivcn ihrer 
Umgebung. 
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Abb. 117. Michael Fächer, Anbetung des Kindes, Abb. 118. Schule M. Schongauers, Anbetung 

St Wolfgaag (1481). (Phol. Höfle.) der Hirten, Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 



Eine teilweise Lösung der Probleme kann man in der Anbetung der Hirten, einem Schongauer zu- 
geschriebenen Bilde in Berlin, finden (Abb. 117). Das sich abtreppende Oruppenmotiv wiederholt sich in 
der dahinter vorgeschobenen Terrainkulissc ebenso als den ihrer Silhouette streng angepaßten Eckpfosten 
und -Streben, wobei das bestimmende und vereinigende Motiv der Bildgrenzen, horizontal und vertikal, in 
wohlberechnetem Wechsel mit in die durch die Hauptgruppe bestimmte Individualmotive verwoben worden 
ist. Das ,,Bild" entsteht hier aus einer Art motivischen Vereinigung von perspektivischen Tiefenmotiven 
und dem aus der Idee der Handlung entwickelten Gruppenmotiv. Das „neutrale" der beiden vereinigenden 
Bindeglieder ist das Motiv der Bildgrenze. Doch darf man nicht den Wert der Leistung den vorange- 
gangenen Schöpfungen gegenüber UIwrschitzen. Man braucht nur die Frage zu uniersuchen, wie im ein- 
zelnen die Figurensilhouellen zueinander und ihrer Umgebung sich verhallen. Die vorangegangene Zeit 
bot da bessere und interessantere Lösungen. Da der Augenpunkt in der Schullergegend Josephs liegt, 
gehen auch hier teilweise die perspektivischen Konstruktionslinien den optischen parallel. (Die Silhouette 
der Hauptgruppe der Fluchtlinie der sie begrenzenden Bretterverschalung rechts unten usw.) 

Die einfachste perspektivische Erkenntnis, die natürlich die Zeit am Anfang des 15. Jahrhunderts beschäf- 
tig! hat, war das Zusammenlaufen räumlich paralleler Linien, ohne daß hierbei ein einheitlicher Fluchtpunkt 
wirklich angenommen wurde (siehe Abb. 120). Die rein optische Erkenntnis entbehrt mithin des nto- 
denien wissenschaftlichen Fundamentes. Die Horizontalkonturen fast stets parallel zur Bildgreuze gegeben, 
werden ebensowenig in dies pers])eklivische System einbezogen wie die Figuren (infolge der zu nah 
angenommenen Distanz). Besonders in Nürnberg bleibt die mittelalterliche Tradition, die Bestimmung 
des perspektivischen Raummotivs durch das der Figuren (Blickrichtung) fast allgemein üblich und wird 
zum auszeichnenden Merkmal dieser Schule und ihres Kreises (vergl. Abb. 121 und 124). In der bald nach 
der Mitte des 15. Jahrhunderts entstandenen Verlobung der heiligen Katharina (Abb. 119) sind die perspek- 
tivischen Fluchtlinien Mlbsländige Motive, deren Erscheinung zwar auf das Figürliche keinen solchen Ein- 
fluß hat wie etwa in der Verkündigung Rogiers (Abb. 38), dennoch ist das Figürliche nach recht nüm- 
bergi&chcr Art Ausgangspunkt der Gestaltung. Daher ist auch der Raum und seine sämtlichen Utensilien 
viel zu klein für die Figuren und nur die heilige Katharina steht innerhalb der perspektivisch sich verkUr- 
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Abb. 119. Verlobung der heiligen Katharina, nüra- Abb. 120. Perspekt. Rekonstruktion von Abb. 119« 

bergisch um 1450, Nürnberg, Oernun. Museum. 



zenden Fluchtlinien. Links dagegen beginnen sie erst hinler der Figur, so daß der oben abschlieBcnde Quer 
balken eigentlich in der Luft hängt (vergl. hierzu die Oestalt des Engels in Rogiers Verkündigung, der inner- 
halb der Fluchtlinien an dieser Stelle steht). Und doch zeigt dieses Bild einen auffallend fein entwickelten 
Sinn für die formale Beziehung der Teile. Man braucht nur Schrank, Handtuch und Tisch anzusehen, 
deren Silhouetten nicht so sehr auf die Charakteristik gegenslflndlicher Einzelheiten als auf die formale Bezie- 
hung zu den Übrigen vielen Rechtecksmotiven des Raumes Rücksicht zu nehmen scheinen. Der Linienraum 
des Schongauerschülers (Abb. 36) läßt diese Vorzüge ganz vermissen; zudem wirken hier die viel schlichteren 
und breiter gehaltenen Gewandfalten mehr wie dort, trotz der niederländischen Anleihe, als Fremdkörper. 

Der Meister des Peringsdörferschen Altars konstruiert (1487) bereits nach einem einheitlichen Flucht- 
l>ual(t (Abb. 121), der rechts oben an der Schulter des Heiligen so liegt, daß die Fluchtlinien gewissermaßen 
den Sehstrahlenwinkel dieser Hauptperson bilden. Auch hier könnte der Heilige kaum aufstehen, ohne mit dem 
Kopfe an die Decke anzustoßen und auch die an der Türleibung sich ergebenden boizengeraden Fluchilinien 
sind motivisch völlig in dem reich gegliederten Bilde verloren. So unwahrscheinlich die züchtige Trennung 
der beiden Geschlechter und so unpraktisch die Situation dem Zweck entsprechend auch sein mag, so gehört 
doch diese Schöpfung zu den feinsten und interessantesten raumkünstlerischen Leistungen des 15. Jahr- 
hunderts. Die Raummolive sind eine umrahmende Erweiterung und Klärung der Körperlichkeit des Figür- 
lichen, die aber doch in Haltung und Erscheinung auch ihrerseits dem perspektivischen Konstruktions- 
gedanken Rechnung tragen. Auch greifen zusammenhaltend und ordnend hier überall in klar überschau- 
barer Struktur die Grenzmotive des Bildes ein. Daher auch das erstaunlich feste Oefüge des Ganzen. 
Dir breiten Riesengestalt des Lucas, wie der mädchenhaften Zartheit der Gottesmutter ist jeweils das „Gc- 
bluM" auf den Leib gepaßt und in all der strengen Zucht der künstlerischen Gedanken findet still doch 
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Abb.lSI.MeisterdesPcringsdörferAltars, hl. Lukas Abb. 122. Victor DUnwegge, hl. Lukas die Madonna 
die Madonna malend, nUrnbcrgisch, zweite Hälfte malend, Münster, erste Hälfte des Ib. Jahrhunderts 
des IV Jahrh., Nürnberg, Germanisches Museum. (Phot. StSdtner). 



auch die Seele ihren Weg. Bei Victor Dünwegge haben Iclinstlerisch die aus den Positionen sich zufällig 
ergebenden Silhouetten der Gestallen nichts mit denen des für sich erdachten Saales zu tun. Seine viel- 
gliedrigen Vertikalnvotive lassen zwar isolierte Tiefenkonturen nicht aufkommen und geben dem Räume eine 
HOheneutwicklung, die aber im wesentlichen nur seiner panoramatischen Sonderexislenz zugute kommt und 
den Gedanken der Bitdeinheit durch das Hereinnehmen der vereinigenden Horizontalen und Vertikalen der 
Bildgrenze nirgends aufnimmt. Der Raum ist nur Hintergrund für die Figuren. Bei dem Nürnberger dagegen 
bleibt dieser Saal formaliter doch nur Idee, deren Ersciieinung aus der des Figürlichen entwachsen ist. 
Die seitliche Verlegung des Augenpunktes in dem Diinweggeschen Bilde ist übrigens viel auffallender als in 
dem Nürnberger, wo die Figuren durch das mehr zentral- symmetrische Zusammenlaufen ihrer Haupt- 
silhouetten die Verschiebung des Fluchtpunktes nach rechts kaum bemerkbar werden lassen'). 

Dieser Sphäre ist Dürer entwachsen. Auch im heiligen Hieronymus (Abb. 124 und Taf. III) wird man — 
perspektivisch gesprochen — dieselben „Mängel" und Vorzüge wie in dem Nürnberger Bilde finden. 
Wenn der heilige Hieronymus aufstünde, würde der Tisch, auf dem er schreibt, nicht einmal bis zu seinen 
Knien, sein Kopf bis fast unter die Decke reichen, und doch wird das nicht weiter auffallen, da ja auch 
hier alles durch die Figur völlig konsequent bestimmt wird. Im Prinzip Verbindung des bestimmenden 
Figuralmotivs mit dem der Bildgrcn/e und eine natürliche gesteigerte Klarheit der ganzen Bildslruktur: 
Der Neigung der schreibenden Gestalt von links hinten nach rechts vorne folgt die übereck gestellte der 
Bank, ebenso wie die Silhouette des Löwen, des Hundes, ja der ganze Raum in seiner perspektivischen Kon- 
struktion. Der Augenpunkt ist deshalb ganz rechts fast an die Oildgrenze gerückt, woraus sich alle opti- 
schen Konsequenzen ergeben. Ober die Konstruktion selbst ist zunächst zu sagen, daß der natürlich zu 
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Hkmijranit in der Klai i, . ünindtMzai der ptrbpckli 

heulicen l^erspektive. Dürers Hieroaynuis in der Klause L 

<ilclic Abb. Tal. III). * 
mit ncM* verle{rte Aufapunkt xqgkidi Vendnrinduiig^ninkl isL Perspektivisch ist der „HieraiiynM 
fai der Kletite" eigentlich aur die eine Hllfte eine« Raumes, der bei Anfügung des Spiegelbildes redita seit- 
lich ungefähr das dann „richtigt-" perspektivisch geschlossene RaumbikJ «rgrbin würdt. Zur Rekon- 
struktion des perspektivischen Rauniaulbaues wurde von der Voraussetzung ausgegangen, da(i das Sitzbrett 
der Bank rechtwinklig oder, was dasselbe ist, der Winkel b'a'c' als ein rechter gedaclil ist. Damit ergab 
sich als Distanz (kiirzeste Entfernuag des Bcsdiauers wa der Bildebene) die Strecke AD, welche für die GrttBe 
des Bildes entKhlaica zu iturz ist. Die KoaetndrtiM Im AUbUdmg 123 <olt MUr cto kuncr Ifinwiis dirmf «ein, 
«k der lanairaaaiaadi dem Prinzip der modernen Perspektive »wageHMirt werden BOBte, «oweit dies ufBrIkh 
ohne wescfltliclie Änderung der Komposition mOglieli war. Die Strtle, welche DOrer als Augenpunirt an- 
genniiinien hat, ist hier als Fluchtpunkt (F) gewählt, der Augenpunkt (A) aber weiter nach links verlegt 
worden und zwar in Anbetracht der Gestalt des Hieronymus soweit als möglich. Besser noch wiJre natür- 
lich die Annahme von A ca. I','2 ni weiter nach links gewesen. Die Distanz wurde hier viermal AD 14, 
d. LeiBeinhalbnal die Bildilicbe aogcnoimnen, wobei sich freilicfa eine ctwaa sliifcere Verfcilrzuqg des Tisches, 
wie auch de* Abstandet vm Tiscb, Buk and Umh oad daaiit tMdi eine Mindenoif des kflnstlerltchen 
ZnauinHiliaiigeB cfietai hXtte. Jeder Teil ist eben hier das Oiied ehiea wohlberechnelen Oebindea, 
an dem nichts verlndert werden kann, ohne daB das Oanze zusammensttlrzt. Durch die perspektivische 
Anordnung der beiden Konturen verlSre der Raum völlig seine kunillet i i '.e f ie >l1iIii>m iiIii-i( und Wirkung. 
Der Vergleich mit Cranachs ähnlicher Komposition (Abb. 125) ist aus inelir als rinrm (u nude interessant. 
So ist der Löwe nicht wie bei DQrer in Ahnlichkeitsbcziehung zu dem Boden in Aij! >lcht, sondern im 
Profil gegeben, perspektivisch wie küosllerisch, ein Moostrun in BikK. Die Koostruktioo des Raumes 
eraireckt sich fast ausschließlich auf die FeatIcfliHif des Verlaufes der TIefcnkoatarcn, ohne daB aber 
die Einzelnotive auf die BiVgreaze Rücksicht nehmen. Der viele leere Raum zwischen den Teilen! Hier 
wird der Raum mit Qegenstänaen angefüllt, bei Dfircr wird er aus diesen erst geformt Daß natürlich bei 
Oaiadi an tich aucti barioig eiae vOilig wradiledeuc AaordnanK in Cesentatz zu Dttrer «idi ergab, der 
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Mb. 125. Pmpdtt. Rckonstr. von LCkaudM Abb. 12«. Potpckt RriHnatniktioa voa A. Mltn Bild 
BIM, Abb. 41. Abb. 12S. 



den charaklerislischen Wechsel von Hell und Dualtel an der Wand ebetisn wie am Boden usw. motivisch 
das Bild umfassen ließ, isl durchaus nicht der hohen Lage des Horizontes zuzuschreiben, sondern der 
maagclndcn KiuiMqurii? in der Bcrücksiit'.tigimg des sich hiedurrh crgcbrndrn sinnlirhrn Talbeslaiides 
(wie beispielsweise die ProHlansicht des Löwen und die Aufsicht des Bodens). Dürer wußte zwecks 
Angleiciiuiig der TiefenlKmlurcfl an die Bildgrenze das vertikal« Pfcilennotiv der Doppelfenster dem 
Biktgedanlun dienatbir lu nadiai, wo CrMacbs HoriMotaIca sieb aa dem wrtikalfa Büdmade tot 
taufai. Am dooKlbai Orande pib er der RUdnuad in AiudiluB m die horizontale Ortnze eine 
Bre itenausdehnung, im Gegensatz zu dem Hodifannat des abschließenden Wandmotivs des Hinter- 
grundes im Cranachbild. Auch für die linke Seite, wo der Löwe und die beiden Bänke im rcchieu Winkel 
zueinander stehen, gilt dasselbe, während bei Dürer das Schrägniotiv von Bank, LOwc und Ifiiiid parallel 
zur Figur des Hieronymus verlaufend dessen Silhouetten mit der Bildhorizontalgrenze ebenso wie rechts 
lind linlis, hinten und vorne miieinaiider organisch verbinden. Durch das Treppenmotiv wird der Vordcr- 
gniiid »icieidi der Vertikalgrenze auafcslkiKB. Auch in AUnUung 125 ist das kttnsilerisch Wcaciit« 
iiche Bichl der zentrale Augenpunkt auf einheitlichen Horizont, ebensowenig wie hieraus sich die sfanKchcn 
Relationen etwa erklären. Diese sich übereinander lürmcnden Bügen und in scharfem Winkel sich absetzen- 
den Mauern der so streng in sich geschlossetien Kaumliclikeit verdanken ihre Erscheinung einer Formen- 
disziplin, die in das allgemeine Grundprinzip rationali^ti>chcr Kaunikonstruktion das Ligürliche mit einzube- 
ziehen versucht (siehe auch Abb. 128), aber doch dessen Soodersilhmiettca wiederum zum besttmiaeoden Motiv 
fir den BUdaiilbaa nadit. CMulb ist die Figur des Joseph so tief tedca Bodtavcruilicrtaad Ja den brdien 
von oben gesciieneB ROckcnpantica in Ahnlichkcitsbeitehung zu dem in Niedersicht gecAenen Boden, 
dicnso wie links seitlicfa zu den Tiefenkontnrctl der Mauer getreten'). Auch die Madonna isl in den Haupt« 
sillir.iieCen durch die iier5pekii\iiirlie Kon>Irukiian bestimmt. Andererseits ist das S<;lit,i>;iiii>tiv der Gruppen- 
Silhouette in dem Bretterdach und darüber in dem vertikalen Mauerpfeiler und einem weiteren „Brelter"- 
moUv nach oben wctttrgelOhrt, das in der linken Seite mit ihren BogensUhoocttai aus dwaeiben charak- 
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Abb. 127. Anbetung der Könige aus dem Kreise Abb. 128. A. Dürer, Anbetung des Kindes, Mflnchen, 
Dürer- Alldorfer, Innsbruck, Ferdinudeum. Kgl. Alte Pinakothek (Phot. Bruckmann). 



teristischen Profilen wie die rechte Seite zu einem abschließenden Mauerkomplex so verarbeitet Ist, daß 
die unten sich ablreppenden Blöcke die Vertikalen und die perspektivischen Tiefenmotive ebenfalls in die Ebene 
des Bodens Uberleiten. Ocwiß steht die gegenständliche tinzelcharakteristik gelegentlich der Klarheit dieses 
sinnlichen Grundgedankens im Wege, aber bei einem Vergleich mit einem der Schule Altdorfers (Abb. 127) ent- 
wachsenen Bildchen in Innsbruck, das zudem Motive der Florentiner Anbetung Dürers mit in die Figuren- 
komposition übernimmt, wird leicht ersichtlich, wie durch die Umarbeitung bei annähernd gleicher perspek- 
tivischer Konstruktion der künstlerische Zusammenhang völlig zerstört wurde: Eine Guckkaslenperspeklive 
mit nur winkelrecht gegeneinander sich absetzenden Wänden. Der Gestalt des Joseph wurde besonders übel 
mitgespielt. Auch die geniale Ecklösung mit ihrer starken Tiefenwirkung vorne links ist die Alinlichkeils- 
beziehung zu dem pyramidal symmetrischen Gruppenmotiv geopfert worden. Der Bogen hinten, rationa- 
listisch auf einem Pfeiler aufgebaut, ein enges Loch, durch das das Auge ins Freie gelangt, während Dürer 
den Bogen Uber die zusammenlaufenden Fluchtlinien hinwegfUhrt, ohne an die Sichtbarkeit seiner Wider- 
lager, desto mehr aber an die Bedingungen des Sichtbaren im Bilde überhaupt zu denken (Breitenmotiv der 
Gruppe des Vordergnindes). 

Die folgende Zeit des 16. Jahrhunderts war darauf bedacht, die perspektivischen Konstruktions- 
linien motivisch im Bilde aufkr Wirksamkeil zu setzen, so daß der Raum das scibsivcrstandliche 
Korrelat des Zusammenwirkens der rein sinnlichen Elemente war, wo man nicht — wie etwa DUrer — ver- 
suchte, systematisch die Fluchtlinien aus den Gruppenmotiven sich entwickeln zu lassen. Die künstlerische 
Logik wog immer schwerer als die mathematisch-perspektivische. Trotz der Kenntnis perspektivischer Kon- 
struktionen hatten auch Maler der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts schon diesen künstlerischen Erforder- 
nissen entsprechend, auf die einheitliche Durchführung derselben nicht nur verzichtet, sondern sogar — wie 
Michael Pacher gegen ihre Regeln im Sinne des 14. Jahrhunderts komponiert und dies, obwohl die 
Freude am perspektivischen Experimentieren fast allen Bildern des Künstlers ihr auszeichnendes Merk- 
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Abb. 129. Hl. Gregorius den Kaiser Trajan Abb. 130. Alte Kopie aus dem 

vom Fcgfcuer erlösend 15. Jahrh. von Abb. 129 

München, Alte Pinakothek ( Pliot. Bruckniann). Innsbruck, Ferdinaudeum. 



mal verlieh. Bei dem heiligen Gregor der Münchener Pinakothek (Abb. 129) ist das am leichtesten klar- 
zumachen, weil dieses Bild noch im 15. Jahrhundert von anderer Hand eine , .verbesserte" Auflage erlebt hat 
(Abb. 130). Der obere Teil des Betpultes wie die linke Hälfte der Kniepartien sind so gegeben, wie man sie 
vom Platze des Kaisers Trajan aus sehen würde, der von Gregor aus den Flammen gehoben wird. Deshalb 
ist auch oben der Baldachin, mehr von links seitwärts her gesehen. Auch die beiden in der Kopie (Abb. 130) 
fehlenden Statuen stellen sich durch ihre HShendifferenz auf Blick- und Bewegungsrichtung ein, weshalb 
der Nischenrahmeu , der links unten stark vorgerückt , rechts zurückgenommen wurde. Die Kopie da- 
gegen gibt das ,, richtigere" perspektivische Bild. Zwar fehlt ein einheitlicher Horizont, aber es ist 
doch versucht, alle Teile so zu geben, wie sie sich ausschließlich vom Beschauer aus gesehen, nach 
der Tiefe entwickeln: so wird jetzt neben dem rechten auch der linke Oberschenkel sichtbar, die Flucht- 
linien des Betpultes liegen in der Sehrichtung des Beschauers und ebenso ist der Marmorbaldachin rein 
von vorne gesehen, die Linien und der untere Nisclienralimen laufen in gleichartiger Anordnung nach 
einem zentralen Verschwindungspunkl zusammen. Auch wird die bei Pacher ganz unmögliche LichtfUhning*) 
verbessert, kurz die körperliche Realistik auf Grund eines rationalistischen Darstellungsprinzipcs gesteigert 
und der kflnstlerische einheitliche Zusammenhang doch zerrissen. Eines der vielen und lehrreichen Bei- 
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Abb. I 31. Christus wird dem Volke gezeigt, Abb.132. Christuswirdd. Volkegezeigt.bayer.Sdiulc 

Innsbruck, Ferdinandeum, niederösterr. Schule (I SOS), d. 15. Jahrb., Münch. Nat.-Mus.(Pnot.Höne,Aug»b.) 



spiele dafür, daß künstlerische Logik und die der darstellenden Oeometrie grundverschiedene Dinge sind 
und daß mithin die richtige Anwendung dieser Regeln nichts Uber den Entwicklungsgrad des künstlerischen 
Denkens aussagt. Man wird daher der deutschen Kunst auf diesem Gebiete nur näher kommen können, 
wenn man diesen oft komplizierten künstlerischen Vorstellungsakt zu begreifen versucht und über dem Dogma 
der perspektivischen Raumkonstruktion nicht übersieht, daß man hier nur einen Teil im Bilde, aber nicht alle 
sinnliche Beziehungen ins Auge faßt. Eines der interessantesten Beispiele hierfür ist die im Oermanischen 
Museum befindliche, dem Witz zugeschriebene Vcrkündigungsdarstellung, wo der Raum auch nur eine ge- 
häusartige Erweiterung und musikalisches Begleitmotiv für das Figürliche ist (Abb. 134). Das Manlelmotiv der 
Madonna nimmt von dem ganzen Boden Besitz und die Niedersicht desselben bleibt auch für den vorderen 
Teil der Figur maßgebend, deren rückwärtigen Partien zu der Profilansicht der Rückwand überleiten. 
Der hierbei aus den Gestalt- und BewegungsüiHcrcnzen des Figürlichen sich ergebende Wechsel der Motive 
findet sich auch im ganzen Bildraum wieder (der hintere Teil der Deckbalken ninunt mit der Seitenwand- 
silhouette auf die in der Sehrichlung des Beschauers verlaufende Bewegungsrichtung der Madonna, der 
vordere quer verlaufende auf die des Engels Rücksicht. Die Madonna ist gewissermaßen wie der ganze 
Raum in dreiviertel Profil gesellen, weshalb die Horizontalen schräg verlaufen und der vordere Balken mit 
der Madonna mehr von rechts seitwärts als von vorne im Prohl gesehen wird, wie auch der TUrsturz oben 
die Ahnlichkeitsbczichung zum Bodenmotiv unten herstellt und zu dem Zwecke von den Fluchtlinien des 
Deckbalkens sich löst usw. 

Dazu wiederholen sich in einfachster Weise die Unterschiede von Hell und Dunkel in dem ganzen 
Räume so, daß dessen gegenstandliche Einzelheiten gegenüber der formalen Wirksamkeit ihrer aus der 
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der Mimik der Gestatten herausenfwickcKen Er- 
scheinungsmolive kaum zu Worte kommen. la 
der Verkündigungsdarstellung eines westfälischen 
Mei&ler» aus der Pfarrkirche zu Sciiöppingen 
(Abb. 133) ist die perspektivisch richtige Raum- 
konslruktion das tonangebende Element, dem — 
wie die Madonnengestalf — das Figürliche sich 
teils unterordnet, teils ohne Rücksicht auf irgend- 
welche sinnliche Relationen in seiner Ligenexi- 
slenz gegeuübcrtritt. Nur solche und ähnliche 
Raumbilder lassen sich als „archaisch" bezeich- 
nen, insofern als die Niedersicht des Raumbildes 
nicht mit all ihrer künstlerischen Konsequenz 
motivisch für das ganze Bild durchgeführt wurde. 
Das Kunstwerk gehört erkenntnislheoretisch wie 
lokalge&chichtlich daher den Grenzgebieten prin- 
zipiell verschiedener Gesfaltungsweiscn an, der 
belgischen (südniederlündischen) und der süddeut- 
schen Kunst 

Aus diesem Grunde kann auch das unter Man- 
tcgnas Einfluß stehende Bildchen der Tirolerschule 
(Abb. 131) mit der Darstellung des Ecce homo 
(Abb. 132) im Minblick auf die durch den ratio- 
nalistischen, perspektivischen Aufbau der Bilder 
errichtete gröflere räumliche Klarheit nicht 
als „fortschrittlich" gegenüber dem Bilde der 
bayerischen Schule gleichen Gegenstandes be- 
zeichnet werden. Denn hier ist „Gegenstand" 
der Darstellung die Hauptidee der Gestaltung: 
die aufgeregte, wie eine Welle zu Christus empor- 
flutende Menschenmenge und die ihr entgegen- 
gesetzte Jammerfigur Christi. Treppe. üelänJer 
usw. nehmen das Motiv der Menge auf und werden zu einem großen Qestus der Anklage, der selbst auf die 
Form der BtSgen sich Uberträgt, während bei dem Tiroler Meister die Qruppenmolive vor allen den starren 
Formen des Raumideals sich fügen müssen. Das Geschrei der Anklagenden findet auch — formaliter — ■ 
kein Echo im Räume. Daher die Faulenzer auf der Treppe! Der sinnlichen Vorstellungstätigkeit entspre* 
chend ist das bayerische Bild ertieblich viel interessanter als das , .schönere" des Tiroler Meisters. 

Diese Untersuchungen haben die Grundlage zu einer systematischen Scheidung und Zusammenfassung 
lokaler Schulen wie für zeitliche Bestimmungen zu bilden, und schon jetzt müssen durch einen Vergleich 
des räumlichen Auf baues des Peringsdörfer- Altars (Abb. 121) mit der Verkündigung in Innsbruck (Abb. 73) 
die prinzipiell verschiedenen Gesfaltungsweiscn der Nürnberger, Tiroler, oberrheinischen, westfälischen und 
mittelrheinischen Kunst (Abb 37) in Umrissen erkennbar sein. Bei Besprechung der einzelnen Lokalschu!ea 
und der Besonderheit ihrer künstlerischen Vorstelluugsweise wird hierauf zurückgegriffen werden. 
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Abb. 134. Verkündigung. Uberrheinische Schule des K. Witz, 
Nürnberg, Germanisches Museum. 
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Lito-atur und Anmerkungen 

') J. Kern, Die OrundzUge der I incar-perspekli vi- 
adien OHistelliiqg in der Kumt der OcbrfidermiEjrckiiiid 
ihrer Sehnte, Leipzif 1904, daza ncaerdini» Jahrbuch 

der preußischen Kunstsammlungen, Band 33. J. Kern, 
Massaccios Dreifaltigkeitsfresko von Santa Maria Novella, 
S. I if. Fltirt: E. Sauerbeck, A ,iln:lisLlie Perspektive 
in Zeilschrift für Ästhetik und all(remeiae Kunstwissen- 
schaft VI, Heft 3. O. Wulff, Die umeekehrte Per- 
spektive und die NIcdersidit In KuMhriaBCBWbaftUdie 
Beitrage, August Schnanow gewidmet, Leipzig 1904. 

Ein kritisches Referat hat natürlich nur in einer 
Systematik der Kunstwissenschaft seinen Platz: Was 
diese beiden Arbeiten aber vr.n dnicii des Verfassers 
trennt, ist der assozi8tions-ps)'chalogi»che Standpunkt 
im Gegensatz zu dem erkenntnistheoretisdien, der hier 
verlrelen «drd. Die Eiaftthnuv bildet das „Mitertebea 
der ganzen PienthitichMt des andern" „als des nMdi> 
fizicrfrii' eigenen Ich (>X'iilff, a.a.O., S. 19). Wulll 
sucht das Auilrclen bestimmter sinnlicher Vorstellung»- 
maicnaiiL'ii psychologisch ZU erklären, ohne den sinn- 
lichen Tatbestand als Resultat einer einheitlichen oder 
vereinheitlichenden Vonielhmgatltigkeit, d. b. des sinn- 
lichen Dwihrin aita den Relationen des Oesamtbestaades 
aufzuzeigen. Die „psychologische Analyse" efaies fer- 
tigen Kunstwerkes olinc die Fcstslellunj.' der Denk- 
Prinzipien an dem gesamten sinnlichen Tatbestand ist 
m, E. eine Metapher, die das subjektive Verhalten und die 
persOolicfaen Absiebten des Künstlers zu rekonstruieren 
tnchiet, «tatt jcnecHs aller Zwccfce und Reize den objektiven alnnllchcn Tatbestand und statt der subjek- 
tiven Empfindungen den objektiven Denkvorgang in den Erscheinungsrelationen zu erfassen versudrib 
Sauerbecks Arbeit scheint mir bei alter Feinsinnigkeit im einzelneu wissenschaftlich im ganzen 
unbrauchbar. Die Scheidung von Raum- und Flärhcnkunst und die Charakteristik der Flächenkunst liBt 
deutlich erkennen, daß der Verfasser Begriitc, die eine empirisch orientierte Psychologie geliefert hat, er- 
kenntoistheoretisch sich zu verwerten bemüht und etwa da endet, wovon er ausgegangen ist: bei Sonder- 
fllkn der Oeataltung, beim Material des Denkens, nkht bei aeincm Prinzip. Dte MWohUlUige Empfindung**, 
dte wir bei gewissen shinHchen Konateltatfonen znr ansschlaggebenden Grundlage wfasensdiafifidi kritiadier 

Detrac'it'ing machen, heifit .ni- s-.cii eir.en Normal- (idrr Idealmenschen konstruieren, der sich selbst eine 
Normal- oder Idealknnst nach durcliaus dogmatischer Weise zu erschaffen bcmulit. Das Wort ,, um- 
gekehrte Perspektive" hat für uns keine Bedeutung, weil es sich hier nur um einen bestimmten Ausgangs- 
punkt der künstlerischen Vorstellung haudelt, deren Denkprinzipien hie von ganz unberUhrt bleiben. Sie 
unifaBt alle Arien von Perspektive. 

Dte rein konstruktiven Ptabkme fOr die niederlindiscfae Kunst hat OBhkmann im Repartorium ftr 
KMlitwiiaentcfaaft XXXIV, S. 8. 392 u. «. S. 500 aufgegriffen. Vergl. hhzu Bd. XXXV, S. 27, 2112 u. SM. 

*) Doch berücksichtigt dteOHcderung der Innenseitc des Daches auch den KompositianeCCdairiM der 
Qnppe. Der Mittelpfosteu Uber dem Dachbalken ist daher auch über Fck gestellt. 

') Die Verschleierung der Konstruktionslinien ist für dieses Bild wie die folgende Zeit cfaaraktetMiBch. 

*) Das Bild ist übrigens mit Abb. Tai. III zu vergleichen, die Anordnung der linkaaeitifen Winde iet 
ganz Ifaalkfa. Wlhrend aber beim Hteronymue ein Pfeiler, aus Stufenmotiven sich entwkkehid, dte Ober- 
leUung dir Wand fai die zusammenfassende Bildgrenze besorgt, wird ue hier unter Berlcksiditigung der 
Zentralisation der Anlage, in die Ebene des Bodens und seue Horizenlate übergeffihrt. 

') So miiitte i)eis|Meisweiae der betduttctcn Niaclie cntsprccbend dte rechte Schulter dn beiHgen Ore- 
gorius im Schallen sein u. a. 




AhbklSS. Stteh de» MctotersE. &, Berlin. L.21S. 
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Abb. 1 36. Raodleisle aus dem Missale des Nicolaus Ricardi, Ms. 1 38 der Munizipalbibliottiek in Avignon U 22S 
(n. den. Jahrb. d. Kunsthist. Samml. d. allerh. Kaiserh., Bd. 22). 

III. 

Der Eklektizismus der klassizistischen Kunstperiode am Ende des Mittel- 
alters. Der Idealismus und Rationalismus in der künstlerischen Welt- 
anschauung der neu entstehenden Lokalschulen weltlicher Kunstzentren 

(zirka 1350-1420). 

A) Der böhmisch-mährische Kreis. 

Die künstlerischen Wandlungen, die im Zusammenhang mit den gleichartigen kulturellen 
Neuerungen um die Mitte des 14. Jahrhunderts sich zu vollziehen beginnen, waren nicht 
minder tief- und weitgreifender Natur, wie die, die um die Mitte des 19. Jahrhunderts die 
europäische Menschheit in Atem hielten. Mit dem mächtig sich erweiternden Welthandel der 
innigeren Berührung der großen, geistig-religiösen und Wirtschaft-politischen Kunstzentren be- 
gann auch das enge Gewand der provinziellen Kunstanschauung zu fallen. Eine revolutio- 
näre Neuerungssucht macht sich hier, dort die stille Arbeit eines Geistes geltend, den die 
verjüngende Kraft der Morgenluft einer neuen Zeit umweht. Voran steht die Buchkunst. 
An sie trat zuerst das moderne Leben mit neuen Forderungen heran und im Gegensatz zur 
Monumentalmalerei der Kirche ist hier sein Pulsschlag außerhalb des geheiligten Bezirkes 
am stärksten und frühesten zu fühlen. Die frühmittelalterlichen Illustrationen begleiten vor- 
wiegend die ganze Feierlichkeit und Größe der priesterlichen Zeremonie, sie weisen himmel- 
wärts, die neuen Illustrationen zeigen vor allem ins Leben hinaus, erzählen von seinem Reich- 
tum, seiner heiteren Pracht, von seinen Geheimnissen, von seinen Freuden und Leiden, er- 
zählen vom Menschen und dem Schauplatz seiner Wirksamkeit. Deshalb wird Christi Erden- 
wandel wichtiger als seine llimmelsexisicnz. Dazu kommt noch, daß einerseits das den 
praktischen Zwecken dienende Buch das Kunstmäßige der Gestallung (zumeist in Kursiv ge- 
schrieben und oft auch ohne Illustrationen) durch die Massenproduktion verlor, die schließ- 
lich zur Erfindung der Buchdruckerkunst führte, anderseits aber gerade jetzt in dem illumi- 
nierten Kodex mehr das Kunstwerk als das Buch gesucht wurde. Diese 1 landschriften wurden 
die Träger des künstlerischen Gedankenaustausches und brachten die neuen Anschauungen 
von Westen nach dem Osten. Da gleichzeitig besonders in Frankreich berufsmäßige, von 
weltlichen wie geistlichen Persönlichkeiten geleitete Malerschulen solcher „lllumineurs" sich 
bildeten, deren Werke Handelsprodukt eines wohlorganisierten Vertriebes wurden, haben die 
großen Errungenschaften der privilegierten klösterlichen Schreibstuben auch außerhalb dieser 

Burger, OcuUcbe Mtlerci. g 
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WoftstStien sich durchzusetzen gewußt, und wo unkundige Hände eine billigere Ware fürs 
Volk geschaffen haben, beginnt durch die Ausdehnung des Vertriebes ein ursprünglicher 
Odst seine robuste Lebenskraft, seine sonnige Derbheit auch in jene Tempelstillen zu tragen, 
wo dk zarten Elegien der Mystik und die düstere Willensstärk«- der Askese um die stolzen 
Reste griechisch-byzantinischer und antik-römischer Kultur ein heilig-^* eltf remdes Reich sich 
gebaut haben. Dazu kam, daß die wachsende Bedeuttuig der Profan literatur auch neiK 
Motive und Ideen In den kOostleriscben Kanon bradite, indon sie zur Ootaltung von Sienerfen 
und Vorgängen zwang, für welche die traditionellen Kompositionen keine Vorbilder boten. 
Audi die Tafelmalerei zog den unmittelbarsten Nutzen aus diesen Verhältnissen. Von einer 
wiitiicfaen Tafetnalerri kann man obnedtes erst etwa seit Mitle des 14. Jalulionderls spredien. 
Die Tafelmalerei lief der Wandmalerei den Rang ab, zumal durch die technischen Grund- 
bedingungen in den tarbigen Ausdrucksmitteln den künstieriscfaen Absiebten, dem persSn* 
liehen Attsdnicksbedfirfiais iner am wenigsten Sdiranlien aufiedi^ waren. Sdbstverstbidlidi 
ClBtrcckt sich die künstlerische Neubildung auf alle Gebiete der Kunst. 

Deis künstlerisch Wesentliche dieser „Moderne" kann auch hier nicht durch den Hin« 
weis auf die ikonographischen und technischen Neuerungen oder die Bodch^ 
rung des sinnlichen Vorstellungsbesitzes erschöpft werden, vielmehr wird man sich die neue 
künstlerische Denkweise in ihren Grundprinzipien kl-ir machen müssen, die in Deutsch- 
land vor allein trotz der motivischen Anlehnung an «iie Formen weit des französischen 
Westens und italienischen Südens sich in ihrer Originalität relativ frühzeitig zu erkennen 
geben. Man darf dabei neben der Schilderung der Herkunft der künstlerischen „Motive" nicht 
vergessen, daß diese nur das Material des sinnlichen Denkens, nicht sein Prinzip umfassen. 

Die Besonderheit der Verarbeitttng der neuen Fonnenweit ist diaräldeTisliscli fiBr die 
Denkweise des Deutschen übeiiiaupt. Während der Franzose die modernen Ideen mühelos 
in die traditioneUe Gestaltiuij^weise eingliedert, geschickte Kompromisse schließt und so 
nidit dncn Augcnblidc den sidteren Boden imter den FfiBen verliert, der Italien« zielbewufit 
der Rationalisierung der künstlerischen Oestaltungsgrundsätze entgcgcnstrebt und rinc objek- 
tive allgemeio gültige Formd für das Darstellungsproblem sucht, geht hier die Entwicklung 
nAt tloiBvKise, zum Ttil unter sdiwcren Eischttttemogen vor fich. Ein irdheitsdnntlger 
Anardlisnas und gewittrige Lebendigkeit sucht den alternden griechisch-byzantinisdien Kanon 
zu beseitigen und erfüllt die blasse Anmut der jungen, von Südfrankreich her stammenden antiken 
Formen mit seiner wilden Leidenschaft. Von Italien über Frankreich dringt auch nach 
Deutschland das Evangelium eines neuen künstlerischen Wahrheitsgedankens, freilich um nur 
zu bekräftigen, was regen Geistern hier schon als Ziel der Erkenntnis vor Augen sdiwebte, 
denn hinter der zdebralen Feierlichkeit der rituellen Handlung versteckte sich schon seit An- 
fang des 14. Jahrhunderts eine Städte Sfaulichkeit, die mit andtehUger lUbt don freien 
Spiel der Glieder in der schüchternen Fleganz der Formen und den Regungen ungebundenen 
Lebens nachging und den durch dfriges Studium derselben, erweiterten sinnlichen Vor- 
stdlnnfsbesitz betdidden cbizugHedem versuchte in die in älter Strenge lorfldende for- 
male Disziplin griechisch -byzantinischer Kunst. Die Reste kalligraphischer Tendenzen, die 
sidi in den Schreibstuben die Jahrhunderte hindurch erhalten haben, bauen sich zu einer 
neuen Sdiilnhdtdehre mit Idar umsdnidsenen Ziden aus, (fle der Renaissance den Weg be- 
niten helfen. 

Der in der Idee des Papsttums sich symbolisierende kosmopolitische Herrschaftsgedanke be- 
gann zum erstenmal auch tonangebend fDr die kGnsflerische Wdt zu werden, indem an SIdle der 
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byzantinischen KnnFttradilinncn und der vom Norden verschiedenen und gesdiiedenen ita« 
lienischen Lokaiscbulen Uurdi die transalpine Übersiedelung der Päpste nach Avignon, unter- 
stfibl ««n dem ^Mdizeitifeii Eindringea fran:rit«isdien Wesens in Italien (Anjous in Neapel), 
eine Verschmelzung nordisch-französischer und italienischer Kunst sich vollzog. Die unter dem 
gV$(;gaeteo Antlitz des Stellvertreters des Höchsten entstandenen Werke christlicher Kunst 
wurden zu aneritannien Vnrbildem für die jung aufstrebenden deutschen Volksstämme. Durch 
die dogmatische Autorität des Papsttums wurde mittelbar der französische Träger der Tiara, 
Jacques Dxihzt, der er<:te Herold einer neuen künstlerischen europäischen Kultur Vor Avipnon 
aus ist die Herrschaft dieser iranzösisierten italienischen Kunst nacli Fans und Burgund 
ebenso gedrungen wie nach KöUi, Mind«, Prag und Nürnberg. Aber das verschiedenartige 
Echo, das sie weckte, ist doch zu<:1fich rlr^s erste Zeichen des heraufziehenden Kampfes tun 
die künstlerische und kulturelle Selbständigkeit der Nationen. 

In Avlgnen malte «dt 1339, mU adnen Bruder Donalo^ Simone Martini, der lierflbinte 
Träger siene=ischcr Kunsti(?een'). Simone blieb g«genül>er den provenzalischen wie nordfranzö- 
sisdioi, gleichfalls in großer Zahl hier tätigen Malern schon um dessentwillen die tonan- 
gebende PersMliddeelt man bieit ihn damals für den größten Maler sdncr Zdt — , well 
sich in seine Moderne sowohl nach der technischen wie formalen Seite auch die besten Seiten 
einer fast tausendjährigen Kunsttradition herübergerettet haben; ein Rest des asketischen 
Enstes der kirdilidi-nitldalterlicben Wdl und die stillen fiannonien «ntflKr SImiliditait 
verbanden sidi da mit der finiifindsanilitit and der rarlen Lyrik der liMsdien provenzalischen 
Kultur. 

An dem deutschen Kaiserhof in Prag gewann zuerst und am stärksten die neue Kunst 
ihren Eingang, nachdem man freilich schon voilier instinktiv in den französischen und ita- 
lienisierendcii Codices ein dem eigenen Geist verwandtes Wesen zu entdecken c'-iubte. Auch 
hier ist schon in der ersten fiälite des 14. Jahrhunderts in den deutsch-bohnuschen Werken 
der Einlluß dieser fremden Kuuslwei se zu bemerken. Mit ^tm stets reg«' werdenden, durch 
die kaiserliche Hofhaltung genährten Verkehr zwischen Avignon und Prag begann um die 
Mitte des Jahrhunderts unter Einwirkung der humanistischen Lehren des päpstlichen Hofes 
eine qnricnmtisdie Ad&udmie der Antike; dne dOnne geistige Obersdiidit wurde Uer zum 
Führer und Triiifcr einer von Asthetentum nicht freien kürr-;tlrrisclim Kultur, deren nnti- 
quaiische Interessen fceiUcb noch gering waren gegenüber einer edlen sinnheben und geistigen 
OenuBsuCbt, die den Stempel ihres Wesens den künstlerischen Ldsiungen überall aufgedrückt 
hat. Schon die Hofhaltung Karls IV. hatte etwas Mondänes. Venezianische Mosaizisten 
waren am I>om tätig, orientalische Teppichweber hatten ihre Zelte aufgeschlagen, italienische 
Künstler waren mit Mdstem aus Nürnberg und den Rhdnlandm bemüht, König und ICircbe in 
gleicher Weise zu dienen. — In kaum zehn Jahren entwickelt sich hier aus einem interessanten 
Fklektizi';Tnu<; eine neue und originale Kunst. Zum historischen Ver-^t r^ndnis derselben ist es wich- 
tig, sich vor Augea zu halten, daß das italienische Elejnent in ihi aus zweiter, französischer 
Hand stammt, wie anderseits für die allgemeine künstlerische Bewertung die Obemahme hetero- 
gener Motive einen einheitlichen criginaleu iiiinstlerischen Aufbau zunächst fast nirgends 
bat entstehen lassen. Aber trotz der Beibehaltung dieser fremden, rudimentären, sinnlichen 
VonteUungselemenle hat sich dn durchaus erlgteales kfinstlerisclKs Denken hier durchzu- 
setzen gewußt und das Übernommene der Einheitlichkeit seines Oestaltungsprinzipcs 
scblieBlidt völlig unterworfen. Hierin liegt die Bedeutung der Kunst der zweiten Hälfte 
des 14. Jahiliunderts. Olddizdtig tritt der ndtldalterlidi-typologisdie Ibds mit sdnen 
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ethisch-didaktischen Tendeozen zurück gegenüber den die leligitaen Stimmungen gestaltenden 

Darstellungen. 

1348 konstifttiert sich ii) Prag eine Malerzedte, der erste wirtschaftliche Zusammen- 
schluß der jungen schaffenden Generation, die zum weitaus überwiegenden Teile aus T">eut- 
sdien bestand, einheimischen sowohl wie zugezogenen, unter denen vor allem Nürnberger 
und StraBburger zu Rnden ^d. Erst gegen Ende des 14. und Anfang des 15. Jalixtaanderis 
scheinen die tschechischen Elemente eine größere Bedeutung zu erhalten. Johann von Neu- 
markt, ein ehemaliger Pfarrer und seit 1347 Reichskanzler Karls, war als gelehrter Literat 
und Humanist vor allem die Seele der ganzen Bew^ung und aenie Handsdiriften-BibKoihck 
hat der keimenden Snnt m ui N.'.hrung geef'^'fn'i sowohl neapolitanische wie avignonesisch- 
italienische Arbeiten haben die entscheidenden Anregungen und Mustervorlagen für die r^ 
künstlcriMlie TStiglidt bSbrniscfaer lUnmittettrs abgegeben; bereits in den fünfziger Jaiiroi 
kann man von einer selbständigen deutsch - böhmischen Lokalkunst sprechen, dem ersten 
Zeichen der anbrechenden Renaissancezeit im deutschen Osten. Man ist geneigt, die beson- 
dere Eigenart, die dies mit slawischen Elementen slaxfc durdiseizte Volblura auä heute noch 
zur Schau trägt, schon in den künstlerischen Leistungen der damaligen Zeit zu suchen. 
Eine fröhliche Eleganz, ein heilerer, über die Oberrtäche des Lebens so lustig hingleitender 
Geist, eine Sinnlichkeit, die den goldenen Mittelweg zwischen Sclierz und trnst so leicht 
zu finden weiß, ein weltkluger, anpassungsfähiger Geist, der ohne starke EigcnwiUigkeit doch 
mühelos sich im Reiche der Kunst stets mit Anstand und Geschick bewegen kann und 
eben hierdurch wie zum ieil die Rheinländer mehr als alle die anderen deutschen Stämme 
am leiditeslcii die neuen Ideen anfzundunen berufai war. Dit Schriften John Wldib haben 
hier ja auch früher und stärker eingewirkt als in Fngland selbst. Aber dieser Ocschwind- 
schriti, in dem hier die Moderne einzog, deutet doch auch auf eine relativ geringe Stabilität 
und Tiefe der alten Kultur. Es nimmt daher nicht wunder, daB dieser künsflerische, 
zuerst so lebendige Strom vor der Zeit versandet, zumal das tschechische Element in das 
deutsdie hier einen Keil trid), unter dem beide Teile zu leiden hatten. Gegenüber Nürn- 
berg und den anderen deutschen Kunstmetropolen tritt Prag im 15. Jahrhundert ganzlich 
zurück. Aber ein Stück des modernen österreichertums, das man gerne mit dem Leben 
seiner tonangd»enden Hauptstadt identifiziert, lebt schon in den launigen Schnörkeln der 
Wenzelbibel (Abb. 166 u. 167) ebenso als in manchen der Tafelgemälde und weist über die Jahr- 
hundtfte hinweg nach jenen Tagen neuer Blüte, die für diesen Ocist im Zeitalter M«aEarts 
und des Rokoko anbrach. 

Den beiden regierenden Persönlichkeiten Karl IV. und König Wenzel entsprechend, teilt 
man diese böhmische Renaissancekunst am besten in drei bezw. vier Stilphasen ein. Die 
vorkarolingische, die im wesentlichen die erste Hälfte des 14. Jahrhunderts umfaßt; die 
karoiingische von 1340—1376 (früh- und spätkaroUngische), die Wenzelscbe Stilphase 
von 1378—1419. In der vorfaundingistAen Periode ist der erste Einschlag des modernen 
Lehens ohne .Aufgabe der alten künstlerischen Tradition zu erkennen. In der zweiten vollzieht 
sich der Umschwung durch die Aufnahme völlig neuer vorwiegend französischer Motive. 
Gegen Ende der Periode ist das ObenuNonene zu einer selbständigen Kunstweise verarbeitet 
worden In der Wenzelschen Stilsphäre treibt diese Kunstweise ihre üppigsten und reichsten 
Blüten zugleich mit Anzeichen des inneren Zerfalls. I>te Quantität der Produktion gebt zum 
Tca auf Kosten der Qualität. 

Mu kann «ich die drei ersten Hauptpliaaeo <lic«er Stilentwicklung Mi den diel ocbcoslebcodai Scbil* 
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Abb. 137. Gnadetibild aus Goldeiikron, Budwcis, Städl. Museum 

(DriipM wriiiioliiiglwbni Slilnl. 



bildern kUr nuchen: in dem Madonnen- 
bilde, Abb. 137, sind die Motiv« der herab- 
hängenden Gewauduof unabhängig von 
den äußeren Silhouetten, die mehr zufällig 
aus der Position der einzelnen Glied- 
maßen sich ergeben und im wesentlichen 
nur durch die Symmetrie der Anordnung 
der Bildgedanke zum Ausdruck gelangt. 
Daher auch die Gleichartigkeit der Ge- 
sichtstypen und Gebärden. Der Thron 
trennt die HaupiKgur ganz von den Neben- 
figuren ab, bleibt aber im wesentlichen 
durch die Bildgrenze bestimmt. In dem der 
Schule des Theoderich von Prag angehö- 
renden Werk entwickeln sich die Körper aus 
dem Dunklen zum Hellen (Abb. 1 38). Die 
Gleichartigkeit des Oberflächenlichles 
von Gesichts- und Gewand färbe bringt einen 
neuen künstlerischen Cinheitsgedanken über 
die gegenständlichen Unterschiede hinweg 
zum Ausdruck, wie auch an den Silhouetten 
der Gewandung aus den einzelnen Glied- 
maßen nun (vergl. die unteren Partien) die 
ineinander fibergehenden Motive ge- 
wonnen worden sind und ihre charakteristi- 
schen RundproHle auch auf die Außensil- 
houette zum Teil übertragen. Aber was hier 
noch an verlorenen Konturen zu finden ist, 
verschwindet fast ganz in den Werken des 
unter nordfranzösischen Einfluß sich bil- 
denden Stiles (Abb. 1 38), wo die die einzel- 
nen Figuren zusammenfassenden und alle 
inneren Formen bestimmenden Außensil- 
houellen einem Schönheitsideal in der Be- 
wegung huldigen, dessen transzendentaler 
Charakter schon in seiner Bestimmung 
durch das Motiv der Ausdrucksgebärde 
deutlich wird. IndemWerkevon Hohenfurlh 
lebt noch das Standmotiv der Antike wie 
ein Rest nordischer Slilformen fort*), in dem 
Bilde des Meisters Theoderich erscheint 
das Impressionistische Oeslaltungsproblem 
der modernen Zeit nicht ohne kalligraphi- 
sche und rationalistische Tendenzen der Re- 
naissance. In dem Schulbilde des Meisters 
von Wittingau( Abb. 139) wird das transzen- 
dentale Motiv der Gebärde zum bestim- 
menden Ausgangspunkt einer Gestaltung 
gemacht, die im Grunde ihres Wesens doch 
einem allgemeinen, den individuellen Ge- 
halt der Geste wieder aufhebenden, Uber- 
persönlichen Formenideale nachgeht*). In dieser hier versuchten Synthese nordischer md südlicher Welt- 
anschauung kann man die kulturgeschichtliche Mission des franzosischen und teilweise des sUdniederländi- 
sehen Volkes sehen, dessen starker Einfluß auf die germanischen Völker bis weit nach dem Osten her- 




Abb. 138. Schule des Theoderich von Prag 

tDcMpiel dn tpaien karoliogischcn Stitrs). 
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Uber nur das Symptom einer großen Bewe- 
gung des ganzen mitteleuropäischen Kul- 
turkreises des Nordens gewesen ist. 

Für die Miniaturmalerei gilt durch- 
aus dasselbe. 

Die Handschrift (Fol. I, XI II. A. 13) 
Augustinus super Johannem der Biblio- 
thek des Prager Landesmuseums laßt am 
deutlichsten die sich vollziehenden Wand- 
lungen erkennen (Abb. 140). Der orna- 
mentale Schmuck der Handschrift (XII 
A. 1 5, Schriften des Bernhard von Clair- 
vaux) im Böhmischen Landesmuseum ist 
nur eine Randleiste, die den Schriftsatz an 
die Blattgrenzen angleicht, wobei die Orna- 
mentik (Fleuron<c) aus einem in geo- 
metrischen Rautenmoli ven gegliedertem 
Füllwerk besteht, das in seiner anspruchs- 
losen Zartheit durchaus hinter dem Buch- 
stabenbild zurücktritt. Diese wohl noch 
der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts 

Abb.139. Schule d.Meistersv.Wiltiii|^..u,i : Li.« m.SchlolikapcIle «ifs*«nimende böhmische Handschrift mit 
(Bcupid der Wcanitctea ätiicpoch«). dem Wappen des reaktionären Reforma- 

tors Emst von Pardubitz, ist unter An- 
lehnung an ältere französische Motive eine ekleklizistische Kunstleistung. Die Ornamentik sucht sich von 
dem untergelegten geometrischen Muster der Randleiste zu lösen und entwickelt sich auch in den charakte- 
ristischen Motiven der Kapillarstengel mit den goldenen Tropfen völlig frei, ohne Rücksicht auf die das 
Blatt gliedernden Silhouetten des Schriftsatzes. Die Laune des Zufalls triumphiert über die strenggeformte 
Ordnung der Vergangenheit, doch bleibt der traditionelle Grundgedanke des seitlichen Leislenabschlusses 
in der Gesamtanlage noch gewahrt. Auch die Motive selbst sind ein Mittelding ,, abstrakten", frei erfundenen 
Schmuckes und naturalistischer Blattformen, deren körperliche Wesenheit da und dort schon schüchtern der tekto- 
nischen Ordnung zu widersprechen wagt und deshalb in dem organischen Aufbau gegenständlicher Einzelheilen 
doch noch reichlich undeutlich bleibt. An Stelle der gesetzlichen Abwandlung eines das Ganze umfassenden 
Orundmotivs tritt hier seine einfache freie Wiederholung. Die dingliche Klarheit beeinträchtigt bereits das 
Interesse an der sinnlichen Einheit. Der zentrale Zusammenschluß des ausstrahlenden Blattmotives mißglückt 
Uber der Herstellung der Verbindung mit dem Vertikalmotiv der Randleiste überall. Die Einbeziehung des 
Miniaturbildes in dem ornamentalen Teil ist noch ein Rest des Oestaltungsprinzips der älteren Zeit. 

Auch in dem liber viaticus (Reisebuch) des Johann von Neumarkt (1357- 64 für diesen gemalt, 
Abb. 142) wird der Grundgedanke der Randleiste der geometrischen Rechtecksform beibehalten, freilich 
mehr im Sinne einer räumlichen Abgrenzung des Schriftsatzes als zum Zwecke der Verbindung desselben 
mit dem Blattrande. Dem stärkeren DitferenzierungsbcdUrfnis, das durch die gegenständliche Umdeutung 
der ornamentalen Motive zum Ausdruck kommt, entspricht auch die Absonderung des Schriftsatzes von 
seiner dekorativen Umgebung. Doch finden die Horizontalen der Schrift in dem ihrer Richtung folgenden, 
seitlich vorsiehenden Blattmotiv noch ihr sinnliches Analogen, wie anderseits das Interkolumnium zwischen 
den beiden Satzspiegeln die Gliederung der Fußleiste bestimmt und das ohne Rücksicht hierauf durch- 
laufende Krabbenmotiv die Ahnlichkeitsbcziehung zum zusanmienfassendeii Blatt rande herstellt. Auch 
ohne Kenntnis der kunsihistorischen Beziehungen läßt sich aus dem sinnlichen Tatbestand selber erweisen, 
daß hier nicht aus einer originalen Vorstellung heraus mit einheitlichen Grundideen und klaren Zielen ge- 
schaffen, sondern vielmehr zwischen zwei heterogenen künstlerischen Wellanschauungen laviert wird. Die 
Feststellung, daß das Akanihuslaub mit gotisierendem Lichblattmuster wechselt, würde hierzu freilich 
nicht genügen, auch nicht, daß beide nur Anhängsel eines mit ihnen motivisch kontrastierenden Stäbchens 
sind. Das Wichtigste bleibt, daß das Cichblattlaub hier innerhalb des Bildgedankens einen Rest der strengen 
Disziplin seiner künstlerischen Vorgänger behielt, während das Akanthuslaub als dekorierendes Eckmotiv, 
erfüllt von dem ungebundenen Geist des Modernen, an diese Hausordnung sich nicht kehren will. Dabei 
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Abb. 140. Randleiste aus den 
Schriften des Bernhard von Clair- 
vaux. Muses. XII. A. 1 5 des Böh- 
mischen Landesmuseums. 
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Abb. 141. Randleiste mit Initial aus der Handschrift 
Augustinus super Johannem (Fol. I. XIII. A.13). 



setzt innerhalb der Ornamentik selbst die riumlich-gegensittndliche Umbildung der sich auch in ganzen 
Episoden (Tierkämpfe) verwandelten Motiven ein; die Formen des die Vertikalleiste dekorierenden Drachen 
versuchen wohl nach älterer Weise ornamental sich ihr anzugleichen, aber durch die ,, naturalistische" 
Beschreibung der körperlichen Einzelheiten erscheint er doch als ein Sondermotiv, ähnlich wie rechts unten 
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die Taube, die das zu ihr gehö- 
rige Akanthusblatt nun spazieren 
trägt und der halbnackte Kerl 
darunter, der den Blattknollen als 
Turnreck beiiüt/t. Räumlich gegen- 
ständliche Beziehungen , Hand- 
lungszusammcnhänge, suchen die 
sinnlichen mithin zu ersetzen. 
Der Rest des mittelalterlichen Pan- 
theismus liegt allein in diesem leben- 
digen Mit- und Gegeneinander 
abstrakter geometrischer Motive, 
Pflanzen, Tiere und Menschen; 
deshalb schaut doch auch der welt- 
umfassende Geist des Mittelalters 
in diese bescheidene Szenerie gro- 
tesker Genreszenen, in die launi- 
ge Idylle des neuen Geistes deut- 
scher Frührenaissance (vergl. die 
Wenzelbibel, Abb. I66u. 167). 

Auch die Miniatur selbst 
isoliert sich als sinnliche Sonder- 
existenz von dem Buchstaben, zwi- 
schen dessen eleganten Konturen 
im geisterhaften Lichte Propheten 
aus dem Reiche schöner Diesseitig- 
keit in das der Phantasie hinuber- 
leiten. Dasselbe gilt auch im rein 
künstlerischen Sinne für den fein 
ornamentierten Grund des Buch- 
slaben leides, der sich der neben 
der eigentlichen Ornamentik sich 
längs des Schriftsatzes hinzielten- 
den, vertikalen Randleiste anzu- 
gleichen versteht. — Die Motive 
weisen nach Avignon wie nach 
Toskana. Die Schrift und die 
kalligraphische D^oration folgen 



Abb. 142. Reisebuch des Johann von Neumarkt, Fol. 69 (um 1360). den französischen Vorbildern, eben- 
so wie die krausen antikisierenden 

Rankenbordüren (Abb. 136), während vor allem bei den figürlichen Szenen die auch in Avignon fortlebenden 
toskanischcn Meister Palen gestanden haben. Wahrscheinlich hat der deutsche Meisler dieses Werkes 
bereits in Avignon gelernt. Das Mi&.sale des Nicolaus von Kremsier in der Bibliothek der Pfarre 
zu St. Jakob in Brünn steht künstlerisch diesem Rcisebuch am nächsten. Rohere Nachahmungen sind das 
Missale Nr. 3 und das Brevierum Pragense derselben Bibliothek '). 

Eine weitere und neue Phase der Entwicklung veilritt das Orationale Arnesti (XML e. 12) 
im Prager Landesmuseum (Abb. 143). Die Technik und Oestaltungsweise der Meister des Johann 
von Neumarkt bildeten die Grundlage für diesen neuen und selbständigen Stil, der sich rasch 
verbreitete. Es waren die Hofmaler Wenzels, die das Erbe der Karolingischen Zeit in Böhmen 
angetreten und erweitert haben. Auch die böhmisch-mährische Kunst erhielt mithin eine 
überragende Bedeutung in Deutschland zu einer Zeit, in der Böhmen überhaupt der kulturelle 
Mittelpunkt im deutschen Osten wurde. 
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Die Miniatur ist hier nicht mehr 
dekorative Erweiterung eines Buchsta- 
bens noch ein bloßes Einschiebsel in die 
Schrift, sondern begleitendes Motiv für 
das Kolumnenpaar, dessen Doppel- 
gliedri|![1<eit die seitlich im Winkel her- 
untergehende Ranke in Ahnlichkeitsbe- 
ziehung zu der Blattgrenze zugunsten 
der künstlerischen Einheit des Spiegels 
aufzuheben versucht. Die Rauke ist 
nicht mehr sekundäres Dekorationsstück 
einer Randleiste, sondern Resultat des- 
selben künstlerischen Zweckes, den sie 
für sich allein, nicht als Teil eines 
KröBeren Ganzen verfolgt. Daher wider- 
spricht auch die geometrische Regel- 
mäßigkeit des die Miniaturen einschlie- 
ßenden Schriftsatzes der ,, malerischen" 
f'reiheit - dieser selbstgefälligen Eleganz 
klassizistischer Ornamentik. Sie bleibt 
im Grunde genommen nur ein geistvoller 
Schnörkel an einer anderen künstleri- 
schen Wesenheit, wiedie artistische Phrase 
im Briefstil der damaligen Zeit und seine 
poetisch-rhetorischen Allegorien, die die 
Sachlichkeit des Gedankens umspinnen. 
Aber die Absicht, nicht durch den Reich- 
tum dekorativer Motive, sondern durch 
eine edle geschlossene Einheitlichkeit bei 
möglichster Betonung der Individualität 
der Teile zu wirken, ist doch der wesent- 
lichste Zug dieser klassizistischen Werke 
deutscher Frührenaissance. 

Den Gegensatz zwischen den deut- 
schen und französischen Werken in dcrVer 
arbeitung des traditionellen Ornament- 
schatzes mit dem Neuen vermag das Psa I- 
lerium der Pariser Nationalbib- 
liothek besonders gut zu illustrieren 
(Abb. 144). Ganz mühelos finden sich hier die bei den Deutschen im wesentlichen getrennt bleibenden und so 
umständlich assimitierten Formelementen zu einer neuen Einheit. Dünne Stengel formen sich zur eleganten 
Volute, aus der sich in stacheliger Fülle das gotisierende Cichblatt entwickelt, dessen vielzackige Silhouette 
auch in der Randleiste wiederkehrt. Dazu kontrastiert hier nicht mehr motivisch ein flacher Grund mit der 
Körperlichkeit gegenständlicher Einzelheiten, sondern beide verdanken der tektonischen Angleichung der 
vegetabilischen Linzelheiten an die Ebene des Blattes und der Wiederholung und Abwandlung der be- 
weglichen Grundform der Ornamentik ihre künstlerisch-einheitliche Form. Die wellige Außensiltiouette des 
Ganzen variiert nur im Sinne der Einzelmotive die Gestalt des Rechtecks. Auch das Motiv der Anfangs- 
buchstaben bildet, zwanglos durch breite vertikale Zwisrhenbänder sich aus der Randleiste eotwidielnd, mit 
der Schrift niedere Rechtecksfeldcr, die von der fast quadratischen Form der Miniatur in die des hoch- 
gestreckten Blattformatcs überleiten. Die Schrift ist der nur mehr dekorierende Rahmen für die Miniatur, 
die aber als Bild wieder in ihren wesentlichsten Teilen durch die Beziehung zur Gliederung des ganzen 
Blattes bedingt ist. Selbst die perspektivischen Tiefengliederungen des Miniaturraunies verlieren daher durch 
die schichtweise Breitenanordnung der Architekturen und der Parallelität ihrer Silhouette zu dem Bild- 
rand nicht den Zusammenhang mit der ganzen Blatlkomposition. In ihrer selbstverständlichen Harmonie 




Abb. 143. SchriftblattausdemOrationale Amesli(Xlli, C. 12), 
Prag, Landesmuseum. 
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stehen solche Bilder natürlich den 
Gewaltsamkeiten des Revolutionärs 
ebenso ferne als wie den frischen 
Lebensimpulsen einer Kraft, die 
nicht nur um das Gute, sondern um 
das Beste und Höchste ringt. Auch 
in diesen relativ bescheidenen Wer- 
ken bespiegelt sich etwas von dem 
Wesen des franzfisischen Volkes, das 
seine Geschichte und seine Geschicke 
bestimmte, durch die es in allen Zei- 
len und in allen Lebenslagen nie 
lange und ernstlich aus dem Gleich- 
gewichte gekommen ist; unter der 
eisernen Hand des Korsen so wenig 
als unter der freien Sonne der Repu- 
blik, unter den Unbilden englischer 
Herrschaft so wenig als in den Stür- 
men der Revolution. Das Fremde ist 
so rasch stets in den Strudel zentri- 
petaler Kr&ftc untergegangen , hat 
sich der Einheil französischen We- 
sens fügen müssen, ist nie sowietci 
dem Deutschen das angebetete Idol 
seiner Oesinnung geworden , daa 
eine Zeitlang das Denken und Wan- 
deln regiert. 

Die beiden Stilphasen der ersten 
und letzten Jahre der karolingi- 
schen Zeit auf demGebiele derTalel- 
und Miniaturmalerei charakteri- 
siert am besten ein Vergleich der 
Verkündigung des Meisters von 
Hohen furth mit der gleichen Dar- 
stellung aus dem sogen. Mariale 
Arnesli (TaL X und XI). Man 
sieht, wie die neuen Ideen aus den 
alten sich entwickeln, was durch sie 
gewonnen und verloren ging. Die 
Vergangenheit bringt die besten 
Seilen ihres Wesens dar und der 
lebensfrische Glanz der jungen 
Gegenwart fügt sich bescheidender 
strengen Zucht der Tradition. Der Engel ist der göttliche Sendbote, der sich des Auftrages wie bei einer 
feierlichen Staatsaktion oder höfischen Zeremonie entledigt. In höiischer Prunkgewandung ist er niedergekniet, 
erhebt die Hand, um der Allerholdseltgsten seine Sprüchlein aufzusagen. Maria, nicht ohne Bewegung, 
empfingt ihn würdig, wie es einer wohlerzogenen Jungfrau geziemt, als wüßte sie, daß eine Welt von Augen 
auf ihr Tun in diesem Augenblick gerichtet sei. In diesem wohlberechneten Aufbau der repräsentativen Zere- 
monie HuBerl sich eine naive Sinnlichkeit, der der gefällige Zusammenschluß der übersichtlich nach Hori- 
zontale und Vertikale sich aufbauenden Teile mehr galt, als eine dramatische PersOnlichkeilscharakteristik. 

In dem Mariale Amesti ist die Jungfrau vom Throne aufgesprungen, und erst langsam scheint die 
bessere Einsicht über die instinktiv zur Flucht drängenden Glieder die Herrschaft zu gewinnen. Aber bei 
diesem feinen Spiel der Glieder verliert sie doch nicht einen Augenblick die Haltung, bleibt an Leonardos 
Frühwerk gemahnend, die Fürstin gegenüber dem Engel, der so bubentiaft fest und unbekümmert mit dem 




Abb. 1 44. Französische Buchillustration aus dem Psalterium Ms. 1 3091 
der Pariser Nationalbibliothek. 



Verkündigung aus dem Mariale Arnesti 
Böhmisches Landesmuseum, Prag 
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ausgestreckten Ann auf sie zuschreitet. Der Lockerkeit seiner Sithouelte tritt die edle Oe«chlo*MiAeit der Ma- 
donnenerscheinting gegenüber. Auf diese Individualmotive der Figuren hat die Bitdgrenze keinen bestimmen- 
deo Einfluß mehr, und auch die ArchitL-kturen sind jetzt n u r Begleitmotiv für die charakterisierenden Gebärden. 
Whrend der Thron Itei dem Hohen (uri her Meister ohne Rücksicht auf das differoizierte Bewegungsmotiv der 
Maneng^atatt autfpituA m, mmaak er hier «nrohl dieses als ancli das OruppenmotiT auL Der tagt, 
ohnedies der MMown ganz aa dea Leib gtpaSleThroalialdadiia aWnet eicli Mht äm EagA ta, eoodcni 
folgt gewissermaßen der fortdrängenden Madonna; das Befpull steht deshalb nicht wie bei dem Hohenfurther 
Meister innerhalb, sondern außerhalb des Thrones, wobei die hier entstehende Verkröpfung der Sitz- 
gelegenheit der Si'.houeile des ausgeslrecklen Armes entspricht, uolicLtid die verkürzte Thronwange rechts halt- 
gebieteud auf die Vertikale der Figur eingestellt ist. Im üegeusatz :;u dem eigentlichen, in Ntedersicht 
gegebenen Throo führt die detcorative Zutat dahinter eine neue gesonderte Vorsteilinv der Raumtiefe in 
des Bild ein, iolst aber auch dem Motiv der EnceleKeete wie der BUckrtditiHig der Mari« und verfeindet 
dadwrdi beide. Frcflldi rdcbt nnn der HidgedaiilR idcM weaentltdi Uber den der Onifipc hinaus. Das 
ist das Verlu 'Voritu pi-f.'cn{!her dem Gewinn. Wie stren;^ weiß der Hohenfurther Meister das Wolkeninotiv 
und den ruLkwartigen liugel durch die Aogteicbung au die Bitdgrenze und die umgebenden Silliouetten 
dem Bildorganismus unterzuordnen. Dazu die völlige Oleicharligkeit des OberflSchenlichtes der hell ge- 
haltenen Töne (den Qoldhintergruod mit eingeschlossen), im Throne verbindet sich in reizvolleoi Wechsel 
das Farbmotiv der Figurengruppe, während der Meister des Mariale durch die Verschiedenheit der Färb- 
eharaid*!« die rlmnlielw UnterscheidHaf der gegepsiiiidüchen Eio«UMiica im Aufe hat; trolndem fae- 
teiders In dem Farbtone der Maria mid des Thrones auf die OhcRtnatinnnnr des Heltighalawerles und 
lUt Oberleitung nach der dunkel gehaltenen Figur des Engels hin Bedacht genommen ist.') 

Die feine PersCnlichkeitscharaklcristik, die nach Art der Frtlhrenaissance den ersten Akt eiaes reli- 
gidsen Dramas mit allen verführerischen Reizen des siaalichen Lebens ausgestaltet, ließ doch noch nicht 
Ober dem stiiimai f^genstlodlichen Diifeicazienmgabedarinis des forschenden Auges die t r an s aendeataie 
Ita da- kOnstlerisdMn Einheit awBer acM, ebi gciMvoller KempromiB, der zwiadien der VeHanadunnHif 
der romanischen und germanischen Renaissance geschlossen wurde. 

Qcgeaüber dexa Hobeofurtber Bilde wäre über das Wesentlichste der sich voUziefaendai 
Wandlung in der Wdtansdiauung zu sagen : An den Werten des Hohenfurther Mdslers ist 

die Willensäußerung des Individuums oder das Individuelle bestimmt durch die Oesetzlichkeit 
des Bildes; in dem Mariale Arnesti werden die Oesten der Persönlichkeiten zu den das Bild 
bestimmenden Individualmotiven, bildlich gesprochen schafft sich auch hier im Gemälde 
selber die Persönlichkeit ihr eigenes Oesetz. Die „Nirt«*' Ist Unem Willen unterworfen. 
Nur von diesen sinnlichen Tafbfstrmden austrehend kann man sagen, daß der Renaissance- 
gedanke künstlerisch sich ausdruckt, ähnlich wie beim Meister von Wittingau. Das Neue 
des Stfb Uegt nicht im „Gotischen", sondern in einer aadengeartetai VorsteUungs- und 
Denkweise. Es kommt wenig darauf an, welchen Ndnua man der Sache wenn man 
die Grundbedingungen dieses neuen Lebens erfaßt. 

Die bynwthiiMlrilalicniMlieo tradifioocilcii Farmm erhalte van Avvmd her dwdi die italiBaeche, 

von Mittel- und Nordfrankreich dann durch die französische Kunst neue entscheidende Impulse. Unter 
rein historischem Gesichtswinkel betrachtet, steht der Meister von Hohenfurlh an der Orenzscheidc zweier 
Zeiten (Abb. 45 u Arh 44). Das Vorbild giottesker Trecentomalerei ist unverkennbar, doch stammet! die 
liünstlerisctien Alulive bereits aus zweiter Hand. Die stilisierten Felsen römischer Reliefs sind iu ihren 
diarakteristischen Formen auch hier wohl auf dem Umweg über SUdfraakfCidi von Italien nach Deutschland 
CMvandcft*) Ihie httnatlerische Bedeutung Ist ireilidt dabei verlorfo gcgangni diese mißverstandene Hiuinng 
vicliaddger, sieh flbcreiaaiidertünisender hristsiGnlsdier Formen hat mit den elegantes tmd wohldurcb» 
dachten Oewandmotiven nichts mehr zu tun, während die „Fctscn" bei Oiotto begleitendes Motiv der Figuren- 
silhouetten und zugleich das Übersichtliche Gerüst des Bildaufbaucs gewesen waren. Man schien sogar hier 
schon Werf darauf zu legen, durch die Verschiedenheit von < lu Lia- und Raummotiven die gegenstandliche 
Klarheit ;um Teil auf Kosten der sinnlichen Einheit zu &teigeru. Denn die Abulichkeil&be^ichung zu der 
Mimik der Gestalt (Motiv der erhobenen Hände) bleibt nur in der schräg verlaufenden Außensilhouette des 
Terrains gcwabrt, obne daß dieser künstlerische Oedanke kUr zum fonnal faestiamMiiden Motiv für den 
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Abb. 145. Meister von Hohenfurih, Christus in Oelhsemane, Abb. 146. Lorcn/o Monaco, Cliriitus lu 

liohenfurth, Stift. Gethsemane, Florenz, UHizien. 

ganzen Fclsenaufbau würde. Aber es ist von symptomatischer Bedeutung, daß dieses für den ,,Raum" 
traditionelle Motiv in einlieitlicher Niedersicht gegenüber der ProHlansichl der Hauptfigur gestaltet 
worden ist, während ganz unabhängig davon die Baumj^ruppe links hinter der Fciskulisse selbständig 
die Tiefe sucht'). Es bestehen mithin mindestens zwei verschiedene Oestallungsprinzipien in dem Bilde 
nebeneinander, die freilich durch die Ahnlichkeitsbeziehung zwischen der Gruppen- und der Baumsilhouette 
darüber künstlerisch miteinander verbunden wurden. 

Lorenzo Monacos analoge Darstellung in den UfKzien in Florenz (Abb. 146) läßt trotz der scheinbar 
verwandten Formen der Felsen das völlig verschiedene formale Prinzip in der Bildgestaltung erkennen. 
Die Felsenmotive, übrigens ebenfalls in Niedcrsichl gesehen, füllen nicht nur die Lücken zwischen den 
Gestalten aus, sondern führen gleichzeitig in einer Spirale den ganzen Bildraum auch in seiner Tiefen- 
entwicklung in sich einbeziehend, von unten vorne nach oben hinten (vgl. Dürerkreuzigung, Abb. 16). Gegen- 
über diesem echt romanischen, ohne Rücksicht auf die mimischen Differenzen durchgefUhrleu Einheitsprin- 
zip, von der Giotto gegenüber natürlich sehr lockeren Bindung der Einzelheiten abgesehen, bleibt in dem deutschen 
Bilde doch die beherrschende Stellung der Hauptfigur und die Anpassung der aus Ihr entwickelten Sonder- 
motive an die Bildgrenzen der etwas pedantisch und schwerfällig sich äußernde Grundgedanke des Ganzen. 
In der Gewandung hndet man neben eleganten Schnörkeln und manchen stilistischen Außerlichheiten doch 
bereits ein liebevolles Studium der einzelnen Gliedmaßen, ohne daß die meist recht hölzernen Außen- 
silhouetten der Körper diesen Gliederungsgedanken begleiteten, wohl zum Teil auch mit Rücksicht auf die 
hieratische Strenge der Bildkamposition, in deren andachtsvolle Stille eine starke freie LebensäuBerung eben 
gar nicht passen würde. Es liegt viel heimliche Freude und Sehnsucht nach Natur in diesen Bildern, ein 
Stüde fast sentimentaler Romantik. Daneben aber doch noch der große Ernst mittelalterlich formaler Disziplin, 
die hier in recht deutscher Weise der Bildidee auch die Willensäußerung, die Geste der Persönlich' 
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keit ( besonders stark in der Verkündigung ) 
unterwarf, während diese sich bei den 
Italienern (Abb. 1 46) völlig frei entfaltete. 
So verarbeitet diese deutsche klassische 
Kunst des späten Mittelalters in dem 
tausendjährigen Formenschatz ihre neuen 
Anschauungen von der Natur und kon- 
serviert doch dat)ei den ethischen Grund- 
gedanken der vorangegangenen Zeit, in- 
dem sie mit dem Bildgesetz auch zugleich 
die Gesetzlichkeit im Handeln, das über- 
persönliche Schicksalsgeselz, zum Aus- 
druck bringt. Der Christus Lorenzo 
Monacos mimt geschickt eine sehr ge- 
fällige Geste des Aubetens, der des Mei- 
sters von Hohenfurlh bringt neben dem 
Rest mittelalterlicher Repräsentation doch 
auch die Magie der Seele zum Ausdruck, 
die Christus bittend und forschend Blick 
und Hände instinktiv nach oben heben 
läßt, wo aus dem Wolkengekräusel ein 
Engel hervorsieht, der bei Lorenzo so 
kunstgerecht den Kelch uns serviert. 
Auch sonst besitzt das deutsche Bik), be- 
sonders in der feierlichen Weiträumig- 
keit, einen gerade der kleinlichen Frisur 
der Felsen wegen doppelt auffallenden 
Vorzug, der vor allem auf Rechnung der 
starken Vergrößerung der Hauptfigur 
und ihre systematische Eingliederung in 
die Umgebung zu setzen ist. 

Der Christus in Gethsemane des 
Meisters von Wittingau (Abb.147) 
vertritt innerhalb der Tafelmalerei jene 
dritte, in den sechziger Jahren begin- 
nende Stilphase des M.Jahrhunderts, in 
der der nordfranzösitche Eio- 
fluO gegenüber dem südfranzösisch-italienischen in den Vordergrund tritt und die über- 
nommenen Motive nun nicht mehr als eine Art modisches Gewand die eigene Denkweise maskieren, sondern durch 
die neuen Anschauungen in durchaus origineller Verarbeitung des übernommenen sinnlichen Materials eine 
Metamorphose sich gefallen lassen müssen, in der das Nationale und Persönliche der Zeit eine klare, festum- 
rissetie Gestalt erhält. An Einheitlichkeit und Strenge des Bildaufbaues wetteifern diese Schöpfungen mit den 
italienischen und übertreffen hierin sicherlich die gleichzeitigen französischen. Nur ist das Ziel des künstle- 
riscfien Denkens nicht die räumliche Klarheit und übersichtliche Geschlossenheit des Bildes, vielmehr nimmt 
die Bild Vorstellung ihren Ausgangspunkt von dem Bewegungsgedanken der zum Himmel blickenden Hauptperson, 
und läßt daher den Boden und die sich darüber türmenden Felsen, die Bäume und die Gruppe der schlafenden 
Jünger zu einer einzigen, schräg nach aufwärts ziehenden Masse sich formen, die von der Erde in den Himmel 
wächst. Der Raum ist hier weder Bühne noch Rahmen für die Gestalt, sondern gewissermaßen Begleit- 
motiv des Gebets, das von der Erde zum Himmel dringt. Die Felsen haben ihre archaische Struktur zu- 
gunsten dieses Bildgedankens fast völlig verloren und formen sich, wie die übrigen Einzelheiten ihres 
stofflichen Charakters entkleidet, gleich einem Werke des Altmeisters Rembrandt aus düsterem Dunkel zu 
bleichem Lichte, dessen Silhouettierung, herausgewachsen aus dem Motiv der Mimik der Hauptpersön- 
lichkeit, der stimmungsmäßigen Ausdeutung ihrer Handlung nicht einem formalen Ideal dient. Diesem tran- 
szendentalen Idealismus des deutschen Bildes entspricht auch der Aufbau der Figur Christi, in der sich das 



Abb. 147. Meister von Wittingau, Christus in Gethsemane, 
Prag, Rudoihnum. 



134 DER KÜNSTLERISCHE WANDEL AUF DEM GEBIETE DER TAFELMALEREI 




Abb.l 48. Aus d. Stundenbuch d. Jean de France, 
Herzog v. Berry , ehem. Tu rin , zw. 1 404 u. 1 4 1 3 



Darstellungsproblem nicht mit der Relation von Gewand 
und Körper erschöpft. Durch das Zusammenarbeiten der 
sich krümmenden äußeren und inneren Silhouetten wird die 
Gesamterscheinung vor allem ein charakterisierendes Aus- 
drucksmiftel für den seelischen Schmerz und die stille, 
willenlose Hingabe und Ergebung. Das Gesicht selber 
ist dabei zu kurz gekommen. Daher behält auch beispiel- 
weise die Gewandung unten nur den Bewegungsgedanken 
der mehr schwebenden als knienden Gestalt, nicht ihre 
sinnlichen Beziehungen zur Ebene des Bodens (wie beim 
Meister von Hohenfurlh) im Auge, und die Felsen steigen 
aus ungewissen Tiefen empor, stehen nicht auf einem 
„Vordergrund ' auf. Die Helligkeit&diHcrenzen dienen nicht 
mehr der Darstellung der räumlichen Trennung, son- 
dern der sinnlichen Verbindung des räumlich und far- 
big Getrennten. Sie werden über den ganzen Bildraum 
verteilt. „Bildmotiv", das den Helligkeitswechsel auf eine 
typische Grundformel bringt, die aber bescheiden hinter 
der Geistigkeit des Bildgedankens zurücktritt. Die Reste 
archaischer Niedersicht in den Felsen kommen streng 
untergeordnet unter die Bildstrukfur als selbständige Mo- 
tive kaum mehr in Betracht. Das Gemälde ist übrigens 
gegenüber der Hohenfurther Schöpfung ein Beispiel dafür, 
daß die sogenannte Entwicklung nicht immer zur Klärung des Raumbildes (die der ältere Meister entschieden in 
höherem Maße erreicht hat) als vielmehr auf die sinnliche Einheit und Ordnung des Oesichtsvorstellungs- 
besitzes drängt, dessen Prinzip es zu erkennen gilt. Mit der Gebärde Christi verlieren sich die Bild- 
motive ohne Rücksicht auf die Bildgrenze in die Unendlichkeit. Wie ein Abglanz ihrer feierlichen Stille 
liegt es Uber dem Gesichte der schlafenden Jünger. Der Meister von Hohenfurth schildert das Schlafen 
durch die verschiedenen Stellungen des Ausruhens, der Meister von Witlingau die Wunsch- und Willen- 
losigkeit des Träumens oder halbwachen Daseins, den Stimmungszustand. Der künstlerische Gegen- 
satz, der sich in diesen beiden Bildern ausspricht, ist identisch mit dem von italienischer und deutscher 
Renaissance. Er kehrt auch im 16. Jahrhundert mit aller Stärke wieder, wovon Dürers gleichartige 
Darstellung (Abb. 42 u. 43) am besten erzählen können. Bei dem Hohenfurther Meister die Detenniniertheit 
der (iandlung durch das im Bilde sich realisierende Einheilsideal, hier die frei handelnde Persön- 
lichkeit als Ausgangspunkt und bestimmender Faktor im Bilde. Nur die etwas sentimentale Elegie des 
Bildes, die versteckte Eleganz in mancher der Konturen, die vorsichtige Charakteristik in den Köpfen macht 
den Einfluß des höfischen Kunsigeschmackes noch fühlbar. 

Noch deutlicher tritt der Gegensatz zweier Generationen in der Kunst der beiden Meister bei einem 
Vergleich ihrer Auferstehungsdarstellung in Erscheinung (Abb. 149 u. Taf. X). Sarkophag und Christus- 
figur geben in ihrem charakteristischen Kontrast, die Grenzmotive des Bildes wiederholend, den Ton an, 
die Figurengruppe rechts, bescheiden in eine Ecke gerückt, fügt sich ebenso wie die Silhouette des sie 
empfangenden Engels der hieratischen Strenge der Bildstruktur ein, dessen Stille weder die im Winde 
flatternde Fahne noch die farbig ganz dem Sarkophag sich unterordnenden Formen der erschreckten 
Kriegsknechte trotz ihrer Bewegungsfreiheit zu beeinträchtigen vermögen. Der Gedanke mittelalter- 
licher Repräsentation, der durch die Haltung und die einfache vertikale Außensilhouette der Christus- 
ligur zum Ausdruck gelangt, widerspricht freilich der Uberreichen Silhouette der Gewandung, die in ihrer 
kleinlichen Häufung der Motive schon den Willen einer neuen Zeit verkündet und in ihrer jugendlichen 
Lebendigkeit zu der patriarchalischen Feierlichkeit des Ganzen nicht mehr passen will"). 

In der Christusfigur des Meisters von Wittingau versinnbildlicht sich nicht mehr allein die Er- 
habenheit der göttlichen Erscheinung, sondern die bezwingende Macht der siegenden Persönlichkeit, zu 
deren Füßen wie furchtsame Sklaven um den Thron des stolzen Herrn die Kriegsknechte liegen und aus 
dem Dunkel der Nacht zu seiner Lichtgestalt scheu emporblicken. Der Hohenfurther Meister versucht 
die physiologische Seite des körperlichen Vorgangs mit der Idee der Himmelfahrt, der Transsubstantiation, 
in Einklang zu bringen. Deshalb einerseits die rationalistische Beschreibung des Heruntersteigens der 
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auf dem Rande des geöffneten 
Sarkophages sitzenden Gestalt, an- 
derseits des unbeweglichen, frontal 
sich darbietendea Oberljörpers mit der 
himmelwärts weisenden Hand. Dieser 
hier im wesentlichen in der Figur 
Christi sich ausdrückende Gedanke 
der Auferstehung wird bei dem Wit- 
tingauer Meisler zum Bild geden- 
ken; der Eindruck des Emporschwe- 
benden ist Resultat der Nieder- 
sicht des Sarkophages sowie 
der Figurengruppe und des Erd- 
bodens, die sie vor unseren Augen in 
die Tiefe versinken und uns mit Chri- 
stus auf sie herabblicken IJiBt. Es 
ginge auch hier nicht an, die perspek- 
tivisch ..korrekte" Darstellung des 
Raumbildes zum Maßstab einer Kritik 
zu machen, da die besonderen künst- 
lerischen Relationen nur nach der 
Nähe oder Ferne eines konstruktiven 
räumlichen Idealbildes beurteilt wer- 
den. Diese Renaissanceapotheose der 
gSttlichen Heldengestalt ist übrigens 
zugleich nach deulscher Weise «.er 
Ideenwelt derM y s t i k en twachsen. Der 
Christus schwebt über dem geschlos- 
senen und versiegelten Sarko- 
phag und trotzdem in feinem Kontra- 
postum der natürlichen Schriltbewe- 
gung nachgegangen wurde, treten 

die einzelnen körperlichen Gliedmaßen gegenüber der mimischen Umdeutung des künstlerisch so vor- 
sichtig zusammengeschlossenen Motivs der ätherischen Gestalt nicht weiter in Erscheinung. Widerspre- 
chende Kompositionselemente wie in dem Hohenfurther Werke wird man hier nicht finden. Die AuBen- 
silhouette greift klar den Bewegungsgedanken der Gestalt auf und die ihr folgenden Innensilhouetten des 
schlichten Mantels halten die erwachenden Glieder doch noch in der Sphäre der Traumwelt zurück. Die 
die Fahne umfassende träumende Hand, die so kräftig in dem Hohenfurther Bilde zugreift, wird vorsichtig 
an die Vertikale des Lanzenschaftes herangeführt und der Mantel zum Begleilmotiv für den nach oben 
weisenden Gesius. Auch die weiblichen Charakterköpfe der Heiligenfiguren der Rückseite mit ihren manchmal 
an nordfranzösiscfae Kalhedralskulpturen erinnernden Gewanddrapierungen umspielt noch der märchenhafte 
Schimmer mittelalterlicher Traumwell, während in den Männergestalten die Mimik bereits zu momentanen wilden 
Affekten wird (Abb. 151), so daß ein Stück romanischer Formenanmut und etwas' von dem slürmischen Taten- 
drang der Renaissanceheroen in diesen streitbaren Gestallen mit ihren hageren ,, Körpern" steckt, von denen 
nur der Petrus in seiner martialischen Derbheil und gulmUligera Stumpfsinn das deutsche bäuerliche Element 
vertritt. Man merkt besonders den Mädchengestallen an, daß hier nicht immer eine gewissenhafte Meister- 
hand über den Formenzusammeiihang wacht, aber die Köpfe allein schon würden genügen, um das Altar- 
werk zu einer der hervorragendsten Schöpfungen deutscher Kunst des 15. Jahrhunderts zu machen. In des 
Farbrelationen erinnert besonders die Auferstehung an Rcmbrandtsche Gestaltungsgrundsitze. Das helleRot des 
Mantels der HauptKgur ist die einzige auffallende Farbe, die die übrigen Halbtöne ins Dunkel zurückweist. 

Fünfzig Jahre später konnte auch die kölnische wie nürnbergische Malerschule den Köpfen der weib- 
lichen Heiligen nichts Besseres zur Seite stellen. Der Typus dieser Gesichter ist durchaus deutsch. Da- 
gegen laßt der der männlichen Heiligen mit den stark vordringenden Backenknochen, den kleinen Augen und 
der scharf ausgesprochenen Hackennase die Einwirkungen tschechischer Eigenart erkennen, die zweifellos 
auch ein nicht zu unterschätzendes wirkendes Element in den kulturellen Bewegungen Böhmens (darstellt. 



Abb. 149. Auferstdiuag Christi vom Meisler von HoheDiurtta, Stift 

Hohenfurth. 
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Abb. 1 5U. Ausschnitt der Rückseite der Auf«r»tehuiig^ Christi des Meister» von Wiltingau. 

0 ■ — '■ -cv. V« - • . 



Ober die künstlerische Herkunft des Meisters kann jedoch kein Zweifel sein. Seine Beziehungen zu 
Melchior Bröderlam, dem Hofmaler des Grafen von Flandern und der Herzöge von Burgund, sind auf- 
fallend. Wenn man auch nicht an ein direktes Schulverhälinis der wohl ungefähr gleichaltrigen Meister 
denken kann, so müssen doch die beiden in derselben künstlerischen Sphäre gelernt haben. Schon die Ge- 
sichtstypen der beiden Meister und ihrer Schulen (Abb. 150, 151, 152) sind aufs innigste verwandt. Auch 
das Kompositionsprinzip, die exakte tinstellung des Raumbildes auf die Körperbewegung der Hauptfigur 
(vgl. die sitzende Maria des rechten Teiles, Abb. 152) ist neben den im einzelnen originellen und wohl- 
durchdachten charakteristischen Detailformen auch bei Bröderlams Werk zu finden; die dem Meister von 
Witlingau etwas verwandte Madonna von Hohenfurth läßt einen ähnlichen QewanOstil erkennen, die dem 
Jaquemast de Hesdin zugeschriebene Madonna (Abb. 154) mit den sicheren Dispositionen starkknochiger 
Gliedmaßen unter der in großen Zügen elegant sich zusammenschließenden Gewandung würde von den 
jüngeren französischen Werken das nächste Analogon hierzu bieten. 

Eine ganze Reihe von Altarwerken stehen in unverkennbarem Zusammenhang mit diesen Prager 
Bildern. Doch läßt sich mit Sicherheit dem Künstler kein weiteres Werk zuweisen. Das ihm am nächsten 
stehende Gnadenbild in Hohenfurth entstammt einer anderen Stilwurzel, von den älteren Werken kommen 
in Böhmen nur die Gemälde des Altarschrcines in der Probsleikirche zu Raudnitz in Betracht. Eine bin- 
dende Lokalisierung seines Schaffens ist jedoch zurzeit noch nicht möglich. Der Meister des Altarwerkes 
von Dubececk (Abb. 15b) muß gleichfalls aus der Werkstatt des Meisters von Wittingau hervorgegangen 
sein, aber verrät unter Konservierung älterer Siilelemcnte gleichfalls französischen Einfluß. 
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Nach dieser allgemei- 
nen Kennzeichnung der 
künstlerischen Wandlungen 
ist nun das Material der 
Tafelmalerei nach den be- 
stimmenden Hauptper- 
sönlichkeiten und ihren 
historischen Relationen zu 
gruppieren. 

Über die Beziehun- 
gen des Meisters von Wit- 
tingau zu dem nordfranzö- 
sisch-belgischen Malerkreis 
ist die heimische Eigenart 
nicht zu übersehen "), die 
ihn als einen der originell- 
sten Köpfe befähigte, die- 
selbe führende Rolle im Süd- 
osten Deutschlands in den 
letzten beiden Jahrzehnten 
des 15. Jahrhunderts zu 



Abb. 152. Altarwerk des Melchior Broedcrlam, Dijoii. spielen, wie Meister Bert- 

ram um dieselbe Zeit im 

norddeutschen Kunstkreis. Bis spät ins 1 5. Jahrhundert hinein reicht die im deutschen Nordosten, 
Tirol, Bayern und Österreich zu verspürende Wirksamkeit seiner Kunst. Nach der Herkunft 
seiner Bilder ist man geneigt, ihn einer südböhmischen Schule zuzuordnen, zumal eine Reihe 
älterer Schöpfungen derselben Gegend ihm mit die Wege gewiesen zu haben scheinen "). Vor 
allem ist hier die ihm dem sinnlichen Vorstellungsmaterial nach zwar verwandte, dem Ge- 
staltungsprinzip nach aber verschiedene Persönlichkeit des Meisters des Hohenfurther 
Gnadenbildes zu nennen (Abb. 156). Außer diesem berühmten und oft kopierten Bilde sind 
zwar weitere Originalwerke nicht nachweisbar, aber es ist ein ganzer Kreis später entstandener 
Schulwerke, die sich durchaus von denen des Meisters von Wittingau trennen, so daß die 
ganze südböhmische Tafelmalerei dieses Kreises sich in zwei nach der Gestaltungsweise dieser 
beiden Künstler orientierten Gruppen trennt. Das Hohenfurther Gnadenbild selbst mag 
nach einem Ablaß zu schließen, der 1384 auf das Bild ausgesprochen wird"), in den siebziger 
Jahren entstanden sein, also 1 — 2 Jahrzehnte vor dem großen Altarbild des Wittingauer Meisters. 
Für eine frühe Datierung spricht der Umstand, daß der Künstler gerade hier noch augen- 
fällige Beziehungen zu der Kunst der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts in Böhmen aufweist 
und zwar zu einem von Gehilfenhand stammenden Teilwerk des Hohenfurther Heilszyklus 
(Abb. 154). Da dieser wieder in künstlerischem Zusammenhang mit dem ältesten und be- 
deutendsten Bildwerk des böhmisch-österreichischen Kreises, den zwischen 1322 und 1329 
von Propst Stephan von Sierndorf in Auftrag gegebenen Altarflügeln in Klosterneuburg '^) bei 
Wien steht (Abb. 153), schließt sich die Kette einer fast hundertjährigen künstlerischen Ent- 
wicklung, wobei die Kunst vom Ende des Jahrhunderts sich von der des Anfangs dadurch 
unterscheidet, daß diese sich die südfranzösische, jene die nordfranzösische zum Vorbild 
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nimmt. Es ist bezeichnend, 
daß diebcreitsdem I S.Jahr- 
hundert angehörende mo- 
dernisierte Wiederholung 
des Bildes aus Krummau 
(Abb. 155) den stilistischen 
Wandlungen der nordfran- 
zösischen Miniaturenkunst 
vom Anfang des 15. Jahr- 
hunderts, wie sie etwa durch 
Jaquemart Hesdin (Abb. 
16U) vertreten wird, Rech- 
nung trägt. Mit der femini- 
nen Lyrik der Kölner Kunst, 
wie man das früher ge- 
glaubt hat, hat jedenfalls 
die böhmische Kunst dieser 
Zeit und dieser Meister gar 
nichts zu tun. Auch ist der 
Wandel in der künstle- 
rischen Anschauung zum 
Teil bereits innerhalb der 
Werkstatt des Meislers des 
Hohenfurlher Heilszyklus 
selber vorbereitet. Während der Hauptmeister ") schon der weltlich-höfischen Kunstrich- 
tung, ihrer koketten Grazie und lyrischen Zartheit nachgeht (vergl. Taf. X), versucht sein 
Werkstattgenosse (Abb. 154) noch durch den monumentalen Zug und die robuste Helden- 
haftigkeit der älteren durch den Meister des Klosterneuburger Altarwerkes vertretenen Kunst- 
weise und ihre südländische Art zu imponieren (Abb. 153). Ganz ähnlich frei und groß 
wie in der Christusfigur der Krönung Marias des Klosterneuburger Künstlers ist auch in der 
Anbetung der Könige des Hohenfurther Heilszyklus der Mantel um mächtige Glieder geschlungen 
und man merkt leicht, wie schwer es dem Künstler fällt, dem durch den jüngeren und moder- 
neren Meister gegebenen Vorbild der Madonna, seinen zierlichen und so fein zusammenge- 
bauten Oewandmotiven zu folgen. Auch widerspricht die breite Massigkeit des ganzen Körpers 
dem kleinlichen Wirrwarr der einzelnen Falten, die nur die Formel, nicht das Prinzip der Ge- 
staltung zu umfassen wissen. 

Der Vergleich der sitzenden Madonnen in dem Bilde aus Stift Klosterneuburg (Abb. 153) und der 
Verkündigung des Meisters des Hohenfurther Passiooszyklus (Taf. X) läßt recht gut erkennen, daß 
dort der sinnliche Zusammenschluß der einzelnen Motive nur so weit erfolgt, als dies ohne Aufgabe der 
körperlichen Individualitat der Gliedmaßen möglich ist, während hier die sinnliche Einheit der ganzen 
Gestalt und ihre formale Beziehung zum umgebenden Thron bereit» mehr gilt, als die Richtigkeil und 
Vollständigkeit körperlicher F.inzelheiten. (Das Motiv der Uberfallenden Mantclfaltc auf dem Schenkel des 
linken Beines trifft in dem älteren Bilde auf die gerade Kontur des nebenstehenden Molives, die in der 
jttngeren Schöpfung durch die Kurvaturen der Umgebung in den Gesanitorganismus verarbeitet wird.) 
Auch die relative Selbständigkeit der Architekturen, ihre Weiträumigkeiten, die Freiheit der Gesten und Be- 
wegungen lassen in dem symmetrischen monumentalen Aufbau unter der Hülle der dünnstengligen ,, gotischen" 
Formenwelt doch die stillen Nachwirkungen der Antike wie das lodernde Freiheitsbedürfnis der moderneu 

9* 



Krönung der Al.iri.i, Slitt Klualerueuburg bei Wien 
(Gemalt 1322—1329). 
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Zeit im Sinne des 16. Jahrhun- 
derts bereits fühlbar werden. 

Die geschichtliche Bedeu- 
tung des Hohenfurther Pas- 
sionsmeisters.dessenl iaupt- 
schaffenszeit zwischen 1 440 
und 1460 etwa anzusetzen 
ist, liegt u. a. vor allem auch 
darin, daß er und seine 
Schule zwar den Rationalis- 
mus des Klostemeuburger 
Meisters nicht aufgibt, aber 
noch mehr wie dieser ziel- 
bewußt auf ein künstleri- 
sclies Einheitsideal hinar- 
beitet und dem Idealismus 
des Meisters von Wittingau 
die Wege ebnet. Der Mei- 
ster des I lohenfurther Ona- 
denbildes aber und sein 
Kreis geht im Gegensatz 
zu dem vielleicht ein Jahr- 
zehnt jüngeren Meister von 
Wittingau bei einem merk- 
würdig zarten lyrischen 
Temperament, ohne freilich 
den Gedanken des Einheits- 
ideals aufzugeben , doch 
jenen rationalistischen Tendenzen der älteren Zeit seinerseits mit Energie nach und leitet so 
in die weitere Entwicklung des 15. Jahrhunderts hinüber, so daß bei aller augenfälligen 
Verwandtschaft des sinnlichen Materials dieser prinzipielle Unterschied im künstlerischen 
Denken der beiden Meister zu dem in den Schulwerken der nachfolgenden Zeit sich immer 
stärker ausprägenden allgemeinen Gegensatz zweier Gruppen führt 

, Das Gnadenbild des Prager Domschatzes (Taf. XIII) ist allerdings nur die Replik eines 
oftmals kopierten Kompositionstypus, die aber wohl auf ein berühmtes und viel verehrtes 
Original aus dem Kreise des Meisters der Hohenfurther Heilsgeschichte (Taf. X) zurückgeht'*). 
In den etwas krampfhaft kontrapostierten Gliedern laufen mittelalterliche Repräsentation, ver- 
schämte Sinnlichkeit, freie Lebendigkeit und keusche Empfindsamkeit einander den Rang noch 
ab. Die gesprächige Vielgliederigkeit der Gewandung läßt den Zusammenschluß der elegat:ten 
Konturen nicht recht fühlbar werden, zumal ähnlich wie bei dem Klostemeuburger Altar 
in den lose herabhängenden Gewandzipfein eine naturalistische Freiheit sich äußert, die dem 
formalen Einheitsgedanken in den übrigen Teilen zu widersprechen scheint. Das Bedürf- 
nis, von der statuarischen Steifheit spätmitlelalterlicher Repräsentation loszukommen, macht 
den charakteristisch modernen Zug des Bildes aus. Daß aber dieses psychische Ausdrucks- 
bedürfnis nicht durch eine Hand- oder Kopfbewegung, sondern in einer gleichartigen 




Abb. 1 54. 



Meister der Holienfurlher Passion, Anbetuug der Könige 
(Werkslattarbeil). 
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motivischen künstlerischen Durch- 
bildung der ganzen Gruppe sich zu 
verwirklichen bemüht, bleibt das Mittel- 
alterliche und wohl das Beste dieses köst- 
lichen Werkchens. Im Hinblick hierauf 
wäre es daher falsch, auf Grund des ana- 
tomisch-richtigeren Körperaufbaues des 

i^ Hohenfurther Gnadenbildes (Abb. 156) dieses 
für das „entwickeltere" oder „reifere" zu halten. 
Der künstlerischen Einheit nach ist das Prager 
Bild — sieht man von den Versehen der Ko- 
pistenhand ab — genau so vollendet wie das 
andere (vgl. auch den Text S. 82 ff.). Man 
kann nur sagen, daß das sinnliche Interessen- 
gebiet und das Ausdrucksbedürfnis der bei- 
den Künstler ein verschiedenes ist und muß 
versuchen, das Gestaltungsprinzip aus der im 
Bilde realisierten künstlerischen Vorstellung 
selbst zu gewinnen. Auch die gleichartige 
Verteilung von ßlaugrün und Rot über die 
ganze Gruppe verleiht ihr eine originelle far- 
bige Einheitlichkeit und einen sinnlichen Reiz, 
wie ihn kaum eine andere Madonnenschöp- 
fnng des 15. Jahrhunderts in Böhmen besitzt. 

In dem Gnadenbild von Hohenfurth gibt 
es kein frommes Publikum mehr, dem Mutter und Kind einen liebenden Blick aus träume- 
rischen Augen schenken, die Himmelskönigin ist allein mit ihrem Kinde und die formale 
Disziplin einer natürlichen Eleganz entspricht der ungesuchten Würde und Anmut der Ge- 

.> stalt (Abb. 156). Die Bewegung der hochgenommenen Schulter und des geneigten Kopfes cha- 
rakterisiert sich in dem Prager Bilde anschaulich durch die Verschiedenartigkeit der äußeren 
Silhouettierung, in dem des Prager Bildes wiegt die Erscheinungseinheit mehr als die 
Schilderung von — freilich mimisch auszudeutenden — Bewegungsdifferenzen körperlicher 
Einzelheiten. Deshalb sind hier Kopf und Schulter in einer einheitlichen, den Silhouetten 
des Christkindes entsprechenden Geraden zusammengefaßt. Auch das herabhängende weiße 
Kopftuch ist streng an die Erscheinungsmotive der Umgebung gebunden und läßt doch in 
seiner steifen Silhouettierung das Vertikalmotiv des Rahmens gemeinsam mit der linken Außen- 
silhouette nicht unberücksichtigt, so daß bei aller Sinnesfreudigkeit und Liebe, mit der der 
Künstler in Gesicht und Gewandung das Pianissimo zartester Übergänge in den keuschen 
Rundungen der Konturen schildert, doch auch die Strenge mittelalterlicher Hierarchie wie 
eine sanfte Fessel in die besdieidenen Lebensregungen eingreift'"). 

An die Stelle freier anmutiger Beweglichkeit, die unbewußt gegen die erstarrende Macht 
der Gesetzlichkeit und Einheit der eigenen sinnlichen Vorstellung kämpft, ist hier die wohl- 
abgewogene Harmonie des Gesetzes getreten, wie sie auch den Meistern der Hoclirenaissance 
— Raffael u. a. — als Ziel ihres Schaffens vor Augen schwebte, nur daß hier nicht die selbst 
geschaffene Ordnung einer freihandelnden Persönlichkeit wie in der Renaissance, sondern 




Abb. 155. Veränderte Wiederholung des Unadeiibildes 
in Hohenfurth (aus d. 1 5. Jahrh.) ; Prag, Rudoihnum 

(Pbot. SMdtncr). 
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im Anschluß an das 
Mittelalter ihre über- 
natürliche Determi- 
niertheit in Sein und 
Tun ihre sichtbare 
Gestalt erhält. Wäh- 
rend deshalb bei dem 
Prager Meister die 
Hände die praktische 
Erfüllung ihresdurch 
das Bewegungsmo- 
men t gegebenen Z wek- 
kes in stark differen- 
ten Silhouetten um- 
ständlich zum Aus- 
druck bringen.schmie- 
gen sie sich hier wie 
bei Tizians Meister- 
werken vorsichtig an 
das Motiv der Kör per- 
silhouette des Kindes 
an und verwachsen 
durch dieses wieder 
in der Ruhe des Orga- 
nismus des Ganzen. 

Die Randhguren 
(bes. linke Eckfigur) 
erinnern nodi an die 
Kunst desMeisters des 
I lohenfurther Heils- 
zyklus (Abb. 154); 
doch fällt eine um- 
ständliche pomphafte 
Drapierung großer 
Stoffmassen auf, die 

die körperliche Organik im Gegensatz zu den Werken des wilderen, robusteren und sinnlicheren 
Meisters von Wittingau mit Absicht zu umgehen scheinen und in der formalen Indifferenz 
gut zu der Sanftmut wunschloser Gestalten passen. 

Der prinzipielle Gegensatz schält sich besonders in den Schulwerken beider Künstler 
deutlich heraus, die noch in den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts sich in den ver- 
schiedenen böhmischen Tafelbildern bemerkbar machen. Für die Komposition der heiligen Mar- 
garetha des Stiftes Hohenfurth (Abb. 151a), einem Schulwerk des Meisters des Gnadenbildes, 
sind gegenüber den Oewandfiguren des Wittingauer Meisters und seinem strengeren Zusammen- 
schluß der äußeren und inneren Konturen die vielen Sondermotive in den reich herabhängenden 
Gewandungen charakteristisch, die ganz unabhängig von den etwas steifen Gesten der Hände 




Abb. 156. Gnadenbild in der Stiftskirctie zu Hohenfurth (um 1370). 
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Tafel XIII. 




' Madonna mit Kind, Prag, Domschatz. 
Wiederholung nach einem verlorengegangenen Werk des Meisters des Hohenlurther Heilszyklus. 
Geschenk der Redaktion der Topographie der hist. u. Kunst-Denkm. im Königreich Böhmen. 
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Abb. 1 57. Schule des Meisters von Wittin- Abb. 1 58. Schule des Meisters des Hohcnfurlher Gnaden- 

gau, Anbetung des Kindes, Frauenberg, bildes, Budweis, Diöze&aumuseum 

Schloß (um HOO). (um 1410). 



und Arme sind. Auch hinsichtlich der Auffassung ganzer Raumbilder ist für die Bilder- 
gruppen beider Schulen derselbe Gegensatz charakteristisch. In dem Schulwerk des Meisters 
von Wittingau im Schlosse zu Frauenberg (Abb. 157) ist die überlange Gestalt der Haupt- 
person größtenteils das bestimmende Motiv für den langgestreckten, hageren Bildraum 
(vergl. Abb. 157), so daß besonders das Dach des Stalles erweiterndes und verdeutlichen- 
des Motiv für den auf das Christkind hinlenkenden und nun den ganzen „Raum" um- 
fassenden Bewegungsgedanken ist. Gewiß ist dieses Kompositionsproblem nicht konsequent 
durchgeführt und manche verlorene Konturen, wie etwa die der Hintergrundsilhouetten 
oder die des Kissens am Boden vorne, stehen der überschaubaren motivischen Einheitlich- 
keit und Klarheit des Raumbildes hindernd im Wege (vergl. Abb. 112, 114 und 116) 
und charakterisieren dadurch das Schulwerk. Aber dieser Versuch der künstlerischen Zu- 
sammenfassung aller Teile und ihre farbige und formale Unterordnung unter eine in der 
Hauptperson, der Madonna, sich verkörpernde Idee ohne Rücksicht auf die rationalistische 
Richtigkeit des Ganzen oder seiner Teile, läßt das Gestaltungsprinzip des Wittingauer Meisters 
deutlich erkennen. In dem ebenfalls den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts angehörenden 
Werke gleichen Gegenstandes im Diözesanmuseum zu Budweis ist dagegen der Schuppen nur 
mehr perspektivisch konstruierter Hintergrund und die Madonna Staffage eines auf „perspek- 
tivischen" Rationalismus sich aufbauenden landschaftlichen Raumbildes geworden. Ihre künstle- 
risch belanglose Silhouette will nur das Zufallsprodukt natürlicher Haltung ohne stilistische 
Vorzüge sein und die Helligkeitsunterschiede von Gesicht und Gewandung charakterisieren 
die „natürlichen" farbigen Unterschiede gegenständlicher Einzelheiten, entwickein sich nicht 
wie in dem Schulwerk des Wittingauer Meisters systematiscli aus dem halbdunklcn Hinter- 
grund in der Gestalt der Madonna zu sanftem Lichte. Man kann sagen, daß zum mindesten 
in den ersten drei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts die böhmische Malerei noch immer von 
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Abb.l^y. Schulcd. Meist. d.Hohcnfurlh.Heilszyklus, Abb. 100. Jaqueinart de llesdin (?), Madonna 
Madonna aus ülalz, Berlin, Kaiser- Priedr.- Mus. mit Kind, Kgl. Bibliothek in Brüssel. 



den langsam sich verknöchernden Vorstellungswelten dieser beiden Meister zehrt, ähnlich wie 
in Österreich und Bayern, Steiermark und zum Teil auch Tirol, wovon später zu berichten 
sein wird. Der Geist der anbrechenden neuen Zeit fand in Böhmens ütnden keine Heimstätte 
mehr. Böhmen sank vom künstlerischen Zentrum rasch zur Provinz herab. 

Neben diesen beiden, dem Kreise des Meisters des Hohenfurther Heilszyklus entwach- 
senen Kimstlern, ist aber dessen direkter künstlerischer Nachwuchs als dritte Gruppe noch 
zu nennen, die ebenfalls eine große Bedeutung für die Entwicklung der Tafelmalerei in 
Böhmen gehabt hat. Von dieser glänzendsten Persönlichkeit der vorkarolingischen Periode, 
deren Schaffenszeit im wesentlichen wohl zwischen 1340 und 1360 anzusetzen sein wird, ist 
nur das Antipendium aus der Stadtkirche zu Pirna, heute in der Sammlung des Sächsischen 
Altcrtumsvereins in Dresden, das einzige vielleicht noch zur Zeit des Hohenfurther Altars 
entstandene Werk, das diesem Künstler auf Grund stilistischer Ähnlichkeit recht nahe steht '*). 
Schon Flechsig hat bei der Bildung der Krone auf Avignonesische Einflüsse ikonographischer 
Natur bei Besprechung des Antipendiums hingewiesen, was ja die künstlerische Herkunft des 
Meisters nur bekräftigen kann. Dazu weist auch die mutmaßliche Bestimmung des Wappens 
auf die böhmische Familie von Volkrach hin. Bei einem Vergleich mit der Hohenfurther 
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Schöpfung ist natürlich nicht zu über- 
sehen, daß die künstlerischen Ideen 
des Meisters durch die Stickerei aus 
zweiter Hand übermittelt werden. 

Ein jüngeres Werk aus der Schule 
des Hohenfurther Meisters ist das 
zwischen lS50 und iflöO entstandene 
Madonnenbild aus Glatz (Abb. 
159). In der Gewandung verliert der mam*^K^"'^':^''< 
Künstler bei aller Verwandtschaft mit 
der der iMadonna der Verkündi- 
gung (Taf. X) durch die Individualisie- 
rung einzelner Motive, wie etwa des 
Kopftuches, das Einheitsprinzip des 
Meisters der Hohenfurther Heilsge- 
schichte, ganz aus den Augen, so daß 
auch die Figur, ein verlorenes Mo- 
tiv, in dem reichgliedrigen gotisie- 
renden Throngewände wie in einem 
Kasten sitzt und die verworrenen, 
aus der bloßen Beschreibung der 
Position sich ergebenden Außensil- 
houetten der Gestalt nicht wie in 
Hohenfurth durch die Ähnlichkeits- 
beziehung zu den Motiven der Um- 
gebungbestimmtwerden. Für die Form ^ 
des Thrones mögen eigene Studien ^ 
französischer Miniaturvorlagen maß- Abb. 
gebend gewesen sein wie sie als Rudi- 
mente noch bei Hesdin, Abb. 160, 

vorkommen. Der Vergleich mit dem französischen Bilde ist dabei in mehr als einer Hinsicht 
interessant; denn es ist die Frucht einer verwandten Sphäre, der auch die böhmische Kunst 
der folgenden Zeit entwachsen ist: die fast pathetische Gebärde in der imposanten Entfaltung 
der vorzüglich dem Throne sich anpassenden Glieder und die sichere Eleganz ihres Aufbaues 
sind auch das auszeichnende Merkmal der späten Schulwerke des Kreises des Hohenfurther 
Meisters. 

Schon die Wyschehrader Madonna in St. Peter und Paul in Prag verrät trotz der 
Stilelemente des Hohenfurther Meisters in dem großen sicheren Schwung der eleganten 
Kurven, die die breitmassigen Formen umrahmen, einen ganz anderen Geist. Doch geht die 
Komposition auf ein möglicherweise durch französische Meister übermitteltes sienesisches Vor- 
bild zurück, das auch in einem Bilde im Kölner Privatbesitz benutzt ist"). Man verstand ge- 
schickt den heimischen Stil dem Werke des fremden Meisters aufzuzwingen und war doch 
bemüht, auch hier das fremde Out wirklich künstlerisch in sich zu verarbeiten. Das in Frank- 
reich und Italien häufige Motiv der am Boden sitzenden Madonna wurde von da ab unter 
Einwirkung der Kunst des Westens besonders in Köln eine der beliebtesten Kompositionen. 



161. Schule des Meisters der Hohenfurther Passion, 
Prag, St. Peter und Paul am Wyschehrad. 
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Abb. 162. Schute des Mdsters der Hohenfurther Abb. 164. Kreuzigung, Slift Klosterneuburg 

Passion (um 1360), Sammlung Kaufmann, Berlin. (1322—1329). 



Zwar nehmen die hölzernen Silhouetten der steifen Glieder des Christkindes den Organisations- 
gedanken der Hauptgestalt nicht auf. Aber keine der jüngeren Schöpfungen kommt dem 
monumentalen Ernst und der strengen Geschlossenheit dieser Riesenglieder nahe, durch die 
die Mater dolorosa zur sibyllenhaften Heldin, zur Prophetin von Dürers Melancholia wird. 

Ähnlich äußert sich dies Empfinden in der Kreuzigung der Sammlung Kaufmann, eine der groß- 
artigsten Schöpfungen des an der Kunst des Hohenfurther Passions-Meisters sich orientierenden Kreises. 
Der Zusammenhang mit der älteren Kunst der Allartafeln im Slifl Klosterneuburg bleibt — besonders im 
Hinblick auf die Girislusligur u. a. — noch stark fühlbar. Nur ist alle Zimperlichkeit einer robusten Lebens- 
frische gewichen, die iilicr die bloße Resignation hinaus den dramatischen Gedanken mit packender Realistik 
zu gestalten sucht (Abb. 162). Der Abstand zwischen der Kreuzigung des Heilszyklus in Hobenfurlh 



Tafel XIV. 




Laurin von Klattau, Kreuzigung (140Q) aus dem sog. Haseaburgischen Meßbuch, 
K. K. Hofbibliolhek Wien, Cod. 1844. 
Geschenk eines Freundes des Haüdbuches. 
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(Abb. 170), ireilicli Odrilfeaaitcit. «nd den Berliner BtldcAen M groH. Vlhrend dorf nodi wie in einem 

monumentalen Wamigcmälde ganz schlicht die Massen voneinander geschieden sinJ und die Figuren in 
eiofacbcu Silhouetten »ich aufbauen, ist es hier die freiere Klciiikuiiüt (irau/öbriiiclic Llii^ubciiircliels ?), die 
du Vorbild abgegeben hat. Schon ikonographisch ist der Typus mit den beiden Schiebern franzSsisch und 
kmuit MeinM Wissens im 14. Jatarliiuidert in StiddeuUcbtand njdit vor»). Die Drunatik in dieser ^oitn. 
raeben Szenerie, ihr mtanledwr RcJcMiiin, «trfct gegoiiUer den hierin bHoadai dUrftifcn g Mdudti^ 
.Mei?!tem besonders überraschend. Der schachernde Jude rechts ist eine wahre Shylockfigur. Und doch ist 
dic'c wilde, brutale PhantastUc und Fanatismus nicht frei von lußerlicher Theatralik und Künstelei. Auch 
will die Eleganz der Kotituren so wenig zu dem diistereii üriiiidtoii passen, wie die glatten Uesichter und 
die gedrechselten Locken zu der Wildheit der (lieharde. Durch die originelle Ftgurcnanordniuig im Vorder- 
grund wird die Gruppe mit den beiden Frauen naih rechts um das Kreuz herum bis herunter auf den 
Boden geführt, wo sie mit dem rechten Teil des Bildes sich wieder atissmDwafiadct. Rückwärts sdiließt die 
bewegte Masse isoliephal ab, um die AhnlicUcriidKziehuiigen der so auageseidmet ie das Dreieck hinein* 
kcmhinierten Horizontalen der Krcuzesarme herzustellen und dadurch der GcsaRitkamposilion e-m- -ih r :: ält- 
liche üeschlossenheit zu geben. Das Bildchen ist frühestens in den sechziger Jahren enlslanden und jreigl iitlicn 
manchen Erinnerungen an den Klostcrncuhurger Meister (Ahh. I ()4) wie dem zapfenarlig herabhängenden 
Sctaamtuck Christi doch auch in der Gewandung (äußerste Figur rechts) bereits Verwandtschaften mit 
den Kaalposilioüatypca des McisleFS des Onadenbildcs ia Hobenfurth, wohl der interessanteste SfMUaig, 
dir v«a d«rtratinroiia|ltdieii ia die toiroliagische EjMKhe imd mr Knust der JUntcraiOeneratioa liMibcr' 
letlet. DaB es sicti um ein Orlginalwerir des HohenfurHier PasnonsBristers seltMt handelt, Ist nicht wahr» 
sdieintich. Eine besondere Ii istorische Bedeutung erh&lt aber dieses Bildchen dadurch, daß bcine allgemeinen 
Kuniposilioüsprinzipicn wie auch manche spezielle Eigenarten noch auf die spatesten Werke der ausgehenden 
Wenzelschen Epoche am Anfang des 15. Jahrhunderts n. Chr. entscheidenden Einfluß ausüben. Es ist das 
1409 von Lauria von Kiattau voUendete>>) sog. Hasenbargiscbe Mefibuch (Tai. XIV), dessen 
eines herrliches VoiliiiM, die IOr«atig«ug> twdfellos auf denselben Bildtypas icurdcitgcbt, trotidem iazwiacben 
in den formalen Einzelheiten wie der Farbenwahl der modern französische Geschmack aufs neue seine ver- 
ändernden Einwirkungen geltend gemacht hat. Den Zusammenhang beider Kompositionen erweist schon 
die Cileirhtieil der beiden Scliätherpaare. Dazu ist in ähnlicher VieiiC die f irupi^e um den nun auch räum- 
lich als Mittelpunkt charakterisierten Kreuzesschaft herumgeführt, su daB ihre Silhouette von der über- 
schlanken Figur des Johannes durch den langsam abfallenden Teil links vom Kreuze bis zur knienden 
Magdalena oiedergeleitet wird. D». audi der rückwürtige Teil der nun penpektivisch yerhleinerlen und zu> 
riichgeschobenen Figuren nur diesen KoniporitioBsgedanken nachgeht, wird der ümnate Ztissrnmenhang mit 
der oberen Bildhälfte, besonders durcli die Auflorkening der Gruppe einer stärkeren panorarnatischen kainti- 
wirkung geopkn. Ls wird Platz gewciuueu, iür die zierlichsten Posen gefallsüchtiger Glieder, dem Hinüber 
und Herüber süßester Blicke aus kokett verdrehten Küpicn, wobei die Farbe dir S/enerie in dem verschwen- 
deriscfaeo Prunk eines Mirchenklyll aufleuchten läßt. Der Geist, der hinter der fifibnendramatik des Kauf- 
nanDSchcn KMes sieb verslackte, tritt nun oücii aotage: Else lyrisdi soiliaKiitale Qnndsläimwiig ia den 
mimischen Posen, die der einstudierten Grazie eines Ballettkorps, alleniings dnes wohlgcsdiulten, nicht ganz 
femestehen. Die Sinnlichkeit feiert hier im Gewände romantischer Mystik ihre heimlichen Triumphe. Es 
ist die neue 7i'H der in Italien am meisten und raschesten Buden gewinnenden Renaissance. 

Die Idee der Gestaltung, dab Drama auf Uolgatha, ist nur mehr Vorwand für die Verwirklichung 
eines formalen Ideals, das mehr im konventionellen Handeln der einzelnen PersVnlichkeiten und dem 
ahulichen Eigenwerl ihrer Eracheinuig als in den Crsciieisungsbeziehttagen aller Teile innerhalb des 
BOdgiazea sich zu InHem versudit Die Kunst wiid sMi hier ihrer rimtHdien Madilmittcl bewufH, die 
sie sich durch die Beherri^chung empirischer Wirklichkeit erringt. Aber diese Wirküchkeil ist hier 
nur Mittel zum Zwecke. Sie muli die suggesuve Macht solch traumhafter Szenerie «teigern, wo die üesialten 
auch als färbe ilirc individuelle Bedeutung gewinnen und wie Blumen auf dunklem helde leuchten. In der 
Wirklichkeitiillusion dieses Paradieses einer schöngeistigen Welt lernt die Kunst die Weit des Geistes ver- 
gessen, aus der vorher die Individualität ihrer Bildllampositionen in strengster Zucht erwachsen ist. Auch 
die ratiunalistische AuÜMSHdg dCT SzcBcrie hat BOT soweit ein Recht im Bilde, ak sie die Wrimng der 
Idealgestalt« nlcM Iwdntrilclillgt. Dieser (ranszendentale Realismus spielt von nun ab als Erbgut des 

französisch-romanischen Geistes, besonders am Fnde der zwanziger Jahre in der deutschen Kunst wie auch 
anderwärts, besonders in den Rheingegenden eine bedeutsame Rolle. Der fortlebende Idealismus der älteren 
irftl fortan dem ItethmalismiiB der JIngena Zeit alt sdbstlidige klliisticriache Wellmitdiauimg gcgcaUher. 
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Abb. 165. Verkündigung Initiale aus dem über 
viaücus des Joliann von Neumarkt (vgl. Abb. 142). 
Landesmuscum in Prag (um 1^60). 



Abb. 166. Verkündigung Initiale aus dem sogen. 
Missale des Bischofs von Ülmütz. 
Prag, Domhibliothek (um \\lO). 

Für den engeren bflhmiactien Kunstkreis bleibt die Verarbeitung der durch Wenzel ins Land ge- 
brachten Kunstweise durch die südböhmische traditionelle Formenwelt am Anfang des 15. Jahrhunderts 
der wertvollste Teil der durch das Bildchen vermittelten kunslhisturischcn Erkenntnisse. Mit dieser 
Miniatur schließt zugleich die Entwicklung einer Milerei ab, die in der systematischen Verwertung der 
Farbe nach ihrem Charakter und H;lligkcitswert, die schwierigsten und inlercssantcsien Probleme in einer 
Weise aufgreift, die zum Teil über das hinausgeht, was die Ollempera der Tafelmalerei des Ib. Jahr- 
hunderls bringen konnte. Das war längst vor den Gebrüdern van Eyck, denen zumeist die Großtaten auf 
diesem Osbiete am Beginn der neuen modernen Kunstära zuerkannt werden, obwohl es nur ein relativ 
geringer Teil von den malerischen Erkenntnissen gewesen ist, der aus den aualogen und vielleicht nicht 
ebenso reich differenzierten Biweguagen der französischen Kunst, von den beiden großen Niederländern 
Ubernomm:n werden konnte. Die Betrachtung dieser Probleme führt von der südböhmischen Kunst in die 
nördlichen Bezirke, als deren Mittelpunkt Prag zu gelten hat. 

Soweit man sieht, steht in der südböhinischen Kunst die Taf elmalerei im Mittelpunkt 
des Interesses, vollziehen sich hier die entscheidenden Taten für die künstlerische Entwicklung. 
Im Norden ist der überwiegende Teil der Tafelmalerei, ja selbst zum Teil die Wandmalerei, 
abhängig von den für ganz Böhmen vorbildlichen Glanzleistungen der Illuminatoren der 
karolingischen wie Wenzelschen Zeit. 

Aber gleich die bedeutendste Leistung der vorkarolingischen Epoche, der über viaticus des Johann von 
Neumarkt (Abb. 165), läßt trotz der neuen Stitart den Zusammenhang mit dem durch den Meister von Hohen- 
furth traditionell gewordenen Komposilionstypus der Verkündigung in Haltung und Bewegung der beiden 
Gestalten erkennen (Taf. X). Doch der Versuch zu perspektivischen' Raumkomposilion mit einheitlich- 
neutralem Blickpunkt in dem zur raumabschließenden Architektur erweiterten Tlironaufbau, demgegenüber 
auch die Figuren wie etwa der Engel in den „richtig" gesehenen Flügeln ihre formale Selbständigkeit be- 
tonen, die Lockerheit ihrer Glieder, die relative Freiheit und Sicherheit ihrer Bewegungen können nicht allein 
als Symptome einer rationalistischen Auffassung des künstlerischen Problems im Sinne der italienischen 
Frührenaissance hier geltend gemacht werden"). Denn auch in dem Bildaufbau selbst wird mit Fleiß und 
Geschick trotz der motivischen Bereicherungen auf die künstlerische Vereinheitlichung der Teile Bedacht 
genommen. Letzten Endes verdankt auch die Architektur, die durch feinsinnige Abwandlung des Thron- 
motives durchaus — auch anschaulich — als Einheit erscheint, der sinnlichen Ähnlichkeitsbczichung zu den 
figuralen Teilen ihre besondere formale Existenz im Dienste der Bildeinheit. Daher steht beispielsweise der 
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Thron nicht mehr auf ,,FcIieii" (Taf. X), süntlcrii !>tine Stuieti wachsen allmählich aus dem 
sich abtreppenden üodeuinotiv heraus. Damit sind freilich die l^robleine nicht erschfipft. Halte 
der Hohenfurther Meisler ant den gdniMii individiuliaierten Gestalten auch formal sich unter- 
achcideade Figurenmotive geMmncn, derai VereiiiigHiv «ten kfinatkriadni Oedankeo MiDcs 
BSkte« «iitmachte, so wird hier ittimisdi wie formal der niT^liereade OcitI eine« EinbeiMdMts 
fühlbar, Jas sich mit den rafionahstischen und individualistischer Tendenzen der Zeit selb- 
ständig auiicinaiiderzuüctfen verbucht. Die geschickte Anpassung der Pigurengruppc an das 
Oval des Bnchstabens ist dafür ebenso charakteristisch, wie die panoramatische Selbständigkeit 
dea linke» ArdiUtkiurteil« den Rahneii g/tgenOlbtr, wo es gßlt, da» iierciakoiiiaeii dea Eogeli in 
«Be Suntrie Idar za madwa. So treffen ridiliier, aelbatfadig verarfaeitet diirdi einen dulM h aB 
Oeist, Elemenie der italienischen und der französischen Kunst, tauchen hier bernta Pro- 
bleme auf, wie sie spater die italienische Hochrenaissance gelöst hat. Gleichzeitig wird 
auch jenen Spätlingen höhmisclier Kunst der Wefj bereitet, wie sie durch die Kreuzigung in 
Haüenhurgiscben Missair vertreten sind. Der Meister des Mariale (Tai. Xi) bringt dagegen 
teilwei.se den alten Ideahsniu>i in der Darstellung wieder zu Ehren. Aber die Architektur kommt 
über die Verbindung der beiden OeaUUeomotive nidrt hioMM, wobei ihr umslindlidicr Aufbau 
ohnedies idendidi mcheint gegcnllber so stolzen Oesten der RanpHigur. 

Der Meister des sog. Olmützer Missalc i" Ji r Prager Domhibliothek (Abb. 166) greift 
trotz vielfacher und geicliickter Anlehnungen ü;. uci liber viaiicuä, die auf ein Schul Verhältnis 
beider Künstler schließen lassen, doch in seiner Verkündigiinjjsdarstcl- 
lung am resolutesten den alten Idealismus auf, in dem er aber gele- 
gentlich hier mit einem revointionlren StOnnenian geigal allen Forma- 
lismus kühn zu Felde zieht. 

Das Aufregende des ganzen Vorganges wird gewissemuBen 
Bildmotiv. In dem regellosen Durcheinander wirrer Silhouetten und 
Farben kommt einj^elnes nicht zu Worle; auch die Figuren nicht. 
Aber es war doch auch ein stark entwickelter Wirkiichkeilssinn, der 
ihn da von dem Wege des Vorbildes abdringte und ihn die Szenerie mit 
einer Oppifen Fülle von Bnzelheiten ansgestalten hieS. Der lEnfel 
Qbergibt d.ilier mit dem vergnlißlichen Läclieln des EinKeweihten sein 
Geheimnis in einem versiegelten Brief, indes an Stelle der J raunigeslal- 
ten in der Buchstabrnfüllung ein handfester Kerl kunstgerecht am Seile 
emporklettert. Das Allotria paßt ganz gut zu der burschikosen Lustig- 
keit im Innern. Aber selbst da, wo sich der Künstler enger an sein 
Vorbild (Abb. IM und 169) anlehnt, Ucgt ihm an der formalen H ar- 
monie der Teile viel weniger als ao der Schilderung der gegenstlind- 
liehen Differenz, der Ungebundenheit der Ein/elfurm, wie etwa der 
Thron- und Hintergrunddraperien, die bei dem lib«r viaiicus-Meister 
(Abb. 168) so streng symmetrisch als Rahmen um die Figur herum- 
geitaut wurden*). Deshalb verzichtet auch die Ranke auf eine Ver- 
bindung mit der Inttiale, aus der h« den f nuzOoiKhen llteren VorfriMem die antdasierenden 
Blatlformcn entspringen (Abb. 167). Was diesen an Prä7i<')on der Einzelform gebricht, 
wissen sie durch die bescheidene Einordnung in das ßlattganze, d. h. seine Grenze, zu ersetzen. 
Wohl nirgends tritt der Idealismus und Ration.ilifmus in einen so .TussrlilieBlichen Gegensatz 
als wie in diesem Miniaturistenkreis. Das gilt natürlich auch für die Farbe seltxt. Die Meister 
des liber viaticus erscheinen mit ihrer Schule auch hier für dicaO ganze KtniCt|ltriode bit ZUm 
Anfang des 15. Jahrhunderts vorbildlich geworden zu sein. 

Die Miniatur dea Augustinus super Johannent ist ein typisches Beispiel fUr den Stand 
[lieser Kunst vor den ,,vikticus"-Meistern (Taf. XV', 1.). Die Kfirperlichkeit des umrahmenden 
Buchstabens und seine starken l,ckaltarben kontrastieren mit der llacher gehaltenen Mau|T- 
ligur, deren wesentlich lichterer harbcharakter noch durch den dunklen llinteigiund eiiie Stei- 
gerung erfährt. Im liber viaticus (Taf. XV, 2.) wird dieser Gedanlu weitergefüiirt. Der nach 
Analogie zu den fiteren Wcrttn (Altar in Kloetemeuburg, Abb.153) ans einzelnen Fächern und 
Nlachen liBSlenartig ansamcng^banle Tbron") llBl seine rinodklie und Blofiliche Eigencxittenz 




Abb. l67.Miniatur aus 

d. Handschrift Nr. 71, 
Bibliothek des Musde 
Calvet in Avignon, f. 3 
(n. Jahrb. der Kunsth, 
SaHnnl.d.a.K..Bd.22). 
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gegpnüher d«r Hauptfigur um so mehr in Erscheinung treten, als diese in ihrem 
hellen transparenten Blau, die Materialität ihrer Körperlichkeit fast verliert 
und sich in ein sanftes schimmerndes Licht auflöst, dessen ,, Schatten" das 
etwas dunkler gehaltene, korrespondierende Blau des Buchstabens ist. So dient 
hier das Licht (die aufgelöste Lokalfarbe) im Gegensatz zu der materiellen 
Lokalfarbc der Umgebung der Entnuterialisierung des Körperlichen und in 
weiterem Sinne der Meiaphysik der in der Gestalt sich symbolisierenden gött- 
lichen Idee. Inder Iriiiität (Taf. XV, 3.) dagegen wird der gesamte, von dem 
Buchstaben eingeschlossene Raum durch gleichartige grtinlichgelbe und violette 
Brechung der I.okaltönc in eine einheitliche, „impressionistische" Liclitsphire 
verwandelt, deren atmosphärischer Charakter durch den fast brutalen Kontrast 



Ahb. It>d. Liherviaticusd. Johann 
\onNeumarkl. Prag, Böhm. Mus. 

(ii. jAbrb. der kuiislh. bajunü., BJ. IT.'). 



Abb. 169. Sog. Misftale des Bischofs von 
Olmfliz, Prag, Metropolitanbibliothek 

(d. Top. der hitt. und Kuniid, im K. Böhmai). 



der starken, vorne und rückwärts abschließenden Lokalfarben noch besonders 
verstärkt wird. In i'arbc und Licht treten mithin hier Rahmen und Raum in 
einen systematischen üegensat/. Eine Mittelstellung zwischen t>eiden Lösungen 
nimmt eine ühnlichc Initiale im Orationalc ein (Taf. XV, 4.), wohl die feinste 
Leistung der .Miniaturmalerei der karulingischen Zeil. Hier sind der umrahmende 
Buchstabe und die gesamte räumliche Umgebung der Figur in starken leuch- 
tenden Lokalfarben gehalten, so daß deren Materialität weniger \a der ding- 
lichen Charakteristik als in der Individualität der ungegliederten Lokalfarbe 
selbst und ihrer Cirenze liegt. Aber diese so entstehenden Verlikalsilhouetten, 
ohnedies streng eingeordnet in den Organismus des Ganzen, nehmen das Motiv 
der in idolhafler Strenge thronenden Gestalt sogleich auf und die nach vorne 
zunehmende Helligkeit der Farbe bereitet besonders in dem aufblitzenden Rot auf den spirituellen Licht- 
charakter der Figur Christi vor, ein übrigens auch mimisch sehr wirksames Darstellungsmittel, dessen 
erst DUrer sich wieder als agierenden Hintergrundes für die flammende Energie seiner Köpfe bediente. Diese 
Überleitung einer leuchtenden Pracht schöner Diesseitigkeit in die mystische Sphäre göttlicher Existenz rein 
mit sinnlichen Mitteln ist ein mittelalterliches Problem, das erst Grünewald in seiner Himmelfahrt Christi 
(Taf. VI) im 16. Jahrhundert künstlerisch wieder aufgenommen hat. 

Die Mystik, die als subjektive üefühlsreligion den dogmatisch-didaktischen Orundcharakter 
der Religion verdrängt und im Vereine mit einer rationalistischen Erkenntnisweise auch das 
kirchliche Leben in neue Bahnen lenkt, findet in dieser bescheidenen Welt des Buchschmuckes 
doch ihr reizvollstes, anschauliches Analogen. Hinter der Idylle und traulichen Anmut dieses 
Farbenglaiizes steigt doch der große Kampf der Zeiten für das kundige Auge auf. Diese Künstler 
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Abb. 1. Heil. Augustinus (aub Augustinus su| 
Johannem, Fol. I, XI II. A.1 3, Prag, Landesmuseui 




Abb. 4. Thronender Christus (aus dein Oralioiii 
Amesli, XIII. A. 12, Prag, Landesiiiu&cum) 
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Abb. 170. Christus in der Olorie mit Maria und Johannes Abb. 171. Kreuzigung aus dem Missale in der Biblio- 
aus dem Evangeliar des Johann von Troppau, (hek der Pfarre von St. Jakob zu Brünn. 

Wien, Kaiserl. Hofbibliothek (voll. 1363). 



sind in ihrer Welt ebenso wie Franz von Assisi nicht bloß Propheten, sondern auch Schöpfer 
eines neuen Lebens und Weltanschauungsgedankens, der hier in stiller Weise den Funken 
nährt, der zum verheerenden Feuer Europas und seinem Schicksal wurde. 

Vom kunsthistorischen Standpunkte ist zu sagen, daß sich diese auffällige, gleichzeitig 
erscheinende Verschiedenartigkeit in der Formulierung der farbigen Probleme dadurch erklärt, 
daß in der durch Abbildung 3, Tafel XV, gekennzeichneten Gruppe der italienische Einfluß, in 
der durch Abbildung 4 vertretenen Lösung die heimische Verarbeitung der französischen Vorbil- 
der zu erkennen gibt. Die mehr rationalistische Gestaltung des farbigen Einheitsproblems ist ja 
auch prinzipiell ein Charakteristikum der neu aufkommenden südlichen Renaissancekunst, die 
mystische Grundlage der Anschauungsweise in Abbildung 4 eine Eigenart nordischer Moderne. 

Die neue Bewegung auf dem Gebiete der Miniaturmalerei trug den neuen Geist von 
ihrem weltlichen Zentrum auf fast alle böhmischen klösterlichen Schreibstuben: Raudnitz, 
Brünn, Krummau, Hohenfurth, Wittingau, wie auch weit darüber hinaus Stift Klosterneu- 
burg, Salzburg, Metten bis ins steiermärkische und tirolische Gebiet hinein. Aber diese Buch- 
malerei wurde keineswegs bloße provinzielle Ablagerung des neuen Kunstgeschmackes. Trotz- 
dem man zäher am .Mthergebrachten festhielt und die alten Anschauungsweisen mit der 
glänzenden Stilistik der neuen Zeit verband, hatte man auch hier den Willen, das bessere 
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Abb. 172. Aus dem Evangeliar des Johann von Troppau, Wien, Kaiserl. Hofbibliothek (voll. 1368). 

Ich Überall zur üeltung zu bringen und das Ererbte und Übernommene sich wirklich zu 
erwerben, um aus ihm ein eigenes persönliches künstlerisches Besitztum zu machen. Das 
Bewußtsein eklektizistischer Inferiorität hat daher bei solch jugendlichem Schöpfergeist nie- 
mals lähmend auf das Schaffen einwirken können. 

Das glänzendste Beispiel hömischcr Miniaturmalerei aus der karolingischen Zeit außerhalb Prags ist 
das F.vangeliar des Johann von Troppau (Abb. 170, 172, 173). Inschriftlich für Albrecht von Osterreich 
vollendet 1308, ist es auch historisch deshalb wichtig, weil hier ein Künstler ohne Berührung mit dem 
Malerkrcis der Wenzelbibcl, langsam aus der eklcktizistischen Periode der karolingischen Zeit sich zu einer 
ganz selbständigen neuen klassizistischen Stilformcl, zum Teil im Sinne der Wenzclschen Zeit, durcharbeitet 
Die Darstellung der Olorihkation Christi mag in die Zeit des Beginnes der Arbeil fallen (Abb. 170). 
Sie ist typisch für die karolingische Epoche. Der Gestus Christi ist durchaus mittelalterlich (vergl. da- 
gegen die Initialen Taf. XV, 2., 3.. 4.), obwohl der Künstler bereits in der rationalistischen BeschreibuDjf 
des silzenden Körpers und seiner verzcllciten äußeren Silhouette — von der plumpen Knnturierung der 
knienden Oeslallen gar nicht zu reden — ganz auf die traditionelle große Architektonik verzichtet (vergl. 
Abb. 8), andrerseits aber in den überfallenden Mantelslücken nach französischem Musler den sinnfälligen 
Reizen der Kontur und der blülenhaftcn Zartheit des Lichtes nachgeht. Auch die Oesle verliert an innerer 
Krall und wird zur mechanisierten Formel. Die archaische Größenunlerscheidung zwischen Haupt- und 
Nebenpersonen ist durch gleichartige kleinliche Ciitlerdekoralion des Hinlergrundes sinnlos geworden. 

Die historischen Szenerien, die in kleinlicher Fülle tapelenarlig aneinandergereiht ein Blail überziehen 
(Abb. 172), fangen in behaglich-epischer Breite zu erzählen an. Die zwergenhaften Gestalten spielen mit 
einem gutmütig vcrschmitzicn Lächeln ihre Rolle. Nur vereinzeil begegnet man Innigkeit und Ernst, der 
der Situation angemessen wäre, aber bei diesem berückenden Schmelz der Farbe wird man der Triviali- 
täten kaum gewahr, zumal auch die Silhouetten so elegant und sicher den ifelligkeilswechsel ordnend zu be- 
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gleiten wissen. Freilich steht diesem wieder 
das starke Wirkiichkeilsbedürfnis entgegen, 
das über der Freude an der gegenständlichen 
Realistik den formalen Zusammenhang häu- 
fig Übersicht. Glaubt man hier manche An- 
lehnungen an den Kreis des Meisters des 
über vialicus unter selbständiger Verwertung 
französischer Vorbilder zu erkennen, so läßt 
die Figurenreihe in Abb. 173 eine völlige sti- 
listische Durchdringung der heterogenen Ele- 
mente erkennen. Die Konturen wollen mehr 
sein als bloßes plastisches Darstellungsmit- 
tel in kalligraphischer Form wie im Ol- 
mützer Missale (Abb. 174). S:e reden mit 
der Gestalt in anspruchsvollem rhetorischem 
Pathos, in schüchterner Weichheil, in form- 
vollendeter Geschlossenheit, in spielerischer 
Eleganz, und dies, obwohl sie in dem neb- 




Abb. I 73. Fol. 1 49 aus dem EvangeliardrF Johann vonTroppau 
Nr. I IÖ2 der Wiener Hofbibliolhek. 

Burgfr, OenlKlir Malerei. 



Abb. 174. Initiale, heilige Katharina 
aus dem sogen. Missale des Bischofs 
von OlmUtz, Prag, Dombibliothek 
(nach Podlaha, Kunst Böhmens). 

Ilgen Flor silbrigen Lichtes sich völlig ver- 
fangen und nie eine materielle Existenz ge- 
winnen. Aber dieses Virtuosentum künstle- 
rischer Beredsamkeit vermag doch nicht über 
die dekadente Weichheit und Gedankenblässe 
hinwegzutäuschen, die in der abgeklärten Ele- 
ganz der Blattmotive einem selbstgefälligen 
Akademismus nicht mehr femesteht und in 
der achtmaligen Wiederholung desselben Kau- 
kenfeldes der klassizistischen Idee einer plan- 
mäßigen Symmetrie zuliebe die wirkliche moti- 
vische Durchdringung des umschließenden 
Rechteckes und des umschlossenen Runds ge- 
opfert hat. Wie verlegen erscheint in dem 
gan/en Pomp die Verbindung des Ranken- 
molives mit dem abschließenden Horizontal- 
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felde oben und unten. Der Individualismus der neuen 
Zeit, der auch hier auf ornamentalem Gebiete in der 
größeren formalen Selbständigkeit gegenständ- 
licher Einzelheiten, der illusionären Körperlichkeit 
sinnlicher Pracht sich äußert, findet so schwer von 
dem einmal betretenen Wege (vergl. Abb. 167 mit 
IbH) in die Einheitlichkeit sinnlicher Vorstellungen 
der älteren Zeit zurück. 

Der Einheitlichkeit der sinnlichen Vorstel- 
lung setzt auch auf ornamentalem Gebiete die 
neue Zeit in gefälliger Gruppierung den grö- 
ßeren „naturalistischen" Reichtum entgegen, 
sie sucht nach einer Formel, die ihr aus der 
empirischen Wirklichkeit selbst die Gesetzlich- 
keit ihrer Ordnung gewinnen läßt mit der gan- 
zen Fülle der sich ihr bietenden Gesichte. In 
den anspruchsloseren Leistungen der älteren 
Zeit folgt die „Ornamentik" fast nüchtern der 
Zucht des alles bestimmenden und erschaffen- 
den Gesetzes mit jenem unpersönlichen, beschei- 
denen Sinn des Kalligraphen, der zum Teil 
doch auch 



Abb. 1 75. Auf- 
erstehender Uirislus 
aus d. Uber viaticus, 
Fol. 146. 



Abb. 175a. Christus 

in der Vorhölle 
Emroaus-Kloster in 
Prag. 



noch indem 
Troppauer 

Evange- 
liar nach- 
wirkt und 

dieser Protorenaissance den Boden bereitet hat. Hier er- 
scheint der geistvolle Versuch, die gotisierenden Eichblatt- 
knollen und die Avignoneser Ranke (Abb. 167) auf einen Stil- 
nenner zu bringen, als feinsinniges Symbol der beginnenden 
Durchdringung der südlichen und nordischen Welt. Der 
Geist griechisch-römischen Altertums hat hier einen der 
ersten geistvollen Interpreten im Sinne der neuanbrechenden 
Zeit gefunden. 

Neben dieser persönlichen Verarbeitung des ander- 
wärts Entstandenen hat man sich in der Ornamentik so 
wenig als wie in den figürlichen Kompositionen gescheut, 
die Vorlage einfach zu übernehmen. Die stärkere Einwirkung 
italienischer Vorbilder und Vorlagen geben dieser nord- 
böhmischen Kunst gegenüber der Kunst Südböhmens der 
karolingischen Zeit ein besonderes Gepräge. Schon der eine 
der beiden Hauptmeister des Uber viaticus läßt in der 
Auferstehung Christi das italienische Vorbild in der orna- 
mental so fein geschlossenen Pose erkennen (Abb. 175). 
Auch zeigt die Kreuzigung in dem Missale (Abb. 171 ) der 




Abb. 176. Madonna mit Kind, aus dem 
liber viaticus des Johann von Netimarkt, 
Fol. 47. 
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Pfarre zu St. Jakob in Brünn so viel Italienisches, daß man hierin die freie Kopie einer Italic 
nisrten Vorlncf h it sehen wollen: Hieser hier stärker fühlbare EinHiiR Halieiis mag sich zum 
Teil üadurui erklären, dab in den burgat iürätlicber Mä^eae vor aiietn das Fie&ko der klaä- 
sisdien Tedinik italienische Kunst kulfiviert wunte und die KI6ster dem Beispiel des Hofes 
folgten. Dazu haben sich hier durch die humanistischen Bestrebungen des Pragertiofcs die 
Verbindungen nüt Italien leichter und unmittelbarer vollzogen als anderwärts. 

Die Vrtgt nach dem historischen Verbiltnis der einzelnen Miniaturennleister und ihre lokale Gruppie- 
rang kann zursdl aodi aiclit Mricdigend Iwwitaoriet wctdciu Hernnuuu Katalog Uber 4ie Handadiriftcii 
int WIcfter Holmuaeuin, wnrie andere zu erwarfende PtablikaHoDen und Kataloge, werden Merfttr cfaie beaaen 
Unterlage fflr Spezialuntersuchungen geben, als die heute uns vorIiei»ciiden. Wichtig ist, daß die einzelnen 
Codices fast stets vuu luchrcrcu Mei&leru illu&triert wurden, viobti sich meist ein oder zwei Persönlich- 
keiten mit wenigen Arbeiten deutlich herausschälen. Diese großen Herren haben, wohl ähnlich wie heut- 
zutage, der Sacbe ihren Namen geliehen, aber aumciit btieb es uatetgeoiidnctcn Kräiten überlassen, fttr die 
wettcpe Auagcstaltung Sorge xu toagcn; der Wuflneh mdi maeher Ferligaleihnig der Arbeit nug daa adn%e 
dazn beigetragen hahiea. Die Master de« Uber viaticaa haben jedcnfalto eine tonangebende Rolle in der 
damaligen Zeit gesfnelt. Freilich steht nicht altes, was an ihren Stil erianert, unter ihrem direkten Ein- 
fluli. Sicher dagegen laßt sidi das von dem Meister des sog. Mariale (Tai. XI) sni^en. Sein Verhältnis 
zu den Meistern des liber viaticus ist zugleich von symptomatischer Bedeutung. In dieser Verkündigung, 
ist der Engel nur eine dem veränderten Zwecke entsprechende Kofne des auferstehenden Christus (Abb. 17S), 
wihrend die Madonna eine aehr gesdiicfcte Wciterbikluag der JConpoeitioasfonnen de» Meiatcra der stehen- 
den Madonna desselben Kodex darsteIH (Abb. 176). Hieraus eridirt sich die auffallende stiKstiKhe Ver- 
schiedenheit der beiden Cji-it^lrcn. Die Kreuzigung aus St. Jakob in Brünn lelint sich dagegen fast aus- 
schließlich an den btil üli ilalienisierenden Viaticusmcistcr an, wodurch der einheitlichere Stilcbaraktcr 
dieses schönen Srhulwtrkcs sich erklär!. Chcrhaupl hahcn solche enge Anlehnungen an .\^eis(ervo^hilder 
zumeist zum selbständigen Durchdenken des Motivcs geführt. Der schon gcaaunte Schäfer des Otmützer 
IMiasales (Abb. t«9) ist datier durch die Verwertung der Miaiolor tm dem liber vioHcna (Abb. I«8) nur 
ein Beispiel fflr viele. Zu dem bereits gesagten wäre hier auch noch auf die verschiedenartige Rolle des 
Lichtes beim OlmUtzer Missale hinzuweisen, in dem scharf die Körperlichkeit der Qliedmassen herausgdtolt 
wird, während das Vorbild sie hinter dem nebeligen Schleier vereinigenden /arten Lichtes verfichwinden läßt. 
Die Errungenschaften einzelner Meister sind durch den einsetzenden Grußhetrieb jeticnfalls raüch Eigentum 
ganzer Schulen gonrorden, ebenso, ja noch mehr auf dem Gebiete des Fre&ku. 

Wenn man von der Pragischen Freskomalerei des 14. Jahrhunderts spricht, gedenkt 
man gewöhnlich zuerst der Wandmalereien auf Burg Karlstein. Diese Schöpfungen gelten als 
Mittet» und Aii||rangspankt der gaxam Freslnsciliule des Pniglsdien lü^elses. Hier vor «lleni 
hat man die vorbildliche Tätigkeit italienischer Meister verfolgen zu können geglaubt. Aber was 
man an Werken auf der Burg Karlstein bei Prag italienischen Meistern bat zuschreiben 
wollen, ist, von den Treppenhansfrasken abgesehen, nidit Original, sondern nach halhverttande* 
nen Miniaturvorlagen gearbeitet. Daher ist die Frage, ob hier italienische oder deutsche Gesellen- 
bände gearbeitet haben, für die Geschichte der Kunst in Prag von keiner großen Bedeutung. 
Der persAnlidie Aufenflialt des Toaiaso da JModena stfitzt sidi zodem nur anf die Tatsadie, daB 
sein Tafelbild auf Buchenholz genalt ist. Von den beiden nricondlidi genannten deutschen 
Meistern Nikolaus Wurmser und Theoderich von Prag hat man nur von dem letz- 
teren eni eriialtcnes beglaubigtes Taieiwerk in dem Altar der heiligen Kreuzkapelle der 
Burg Karlstein (Abb. 175). Von dem andern weiß man durch die urkundlichen Nach- 
richten, daß der jedoch nur in einer «pafj^rcn Kopie erhaltene Stammbaum der I uxem- 
burger einst einen Saal derselben Burg schmückte und von Nikolaus Wurmser gemalt worden 
ist Auf Onmd derselben hat man dm KQnstler die PorträWlder der Marienkirche und die 
Treppenhausbilder zugeschrieben-'''). Fr muß bereits vor dem Jahre H'ST, da er die Tochter eines 
Saazer Bürgers heiratete, in Prag längere Zeit tätig gewesen sein; auch erhält er 1360 Ab- 
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Abb. 177. Kreuzigung d. Hohenfurthcr Passiousmei&ter», Abb. 178. Kreuzigung (Fresko) an der Vorderseile 
Holienfurlh, Stiftsgalerie (um 1350) des AltarÜsches der Ka<harinenkapelle, um 1360 

(nach Emst)- (nach Neuwirth). 



gaben freiheit für seinen flof in Moren bei Karlstein, der 1367 aber im Besitze des in der 
deutschen Malerzeche mit an erster Stelle genannten Theoderich von Prag sich befindet. Niko- 
laus Wurmser ist wohl aus der mittelfranzösischen oder Pariser Schule hervorgegangen. Theo- 
derich mag in einem allerdings recht lockeren Schulverhältnis zu ihm gestanden sein. Nach 
seinem Tode scheint er einen umfangreichen Werkstattbetrieb geleitet zu haben. Die zum Teil 
sehr ungleichen Maiereien der heiligen Kreuzkapelle stammen laut urkundlicher Notiz im Jahre 
1367 von ihm. Tlieoderichs wird schon 1359 als des „kaiserlichen Malers" gedacht") und 
sind daher seine Arbeiten wohl in den sechziger Jahren entstanden. Der Zusammenhang all 
dieser Werke mit der Miniaturmalerei ist unverkennbar. Den Künstlern fehlt durchaus 
der Sinn für die Aufgaben einer Wandmalerei. In der Kreuzkapelle wurden, einem mittel- 
alterlichen deutschen Brauch zufolge, wie in der Burgkapelle zu Zwingenberg a. N., die Wände 
mit hundert porträtartigen Brustbildern von Heiligen tapeziert; die Wandgemälde in der Marien- 
kapelle sind zum Teil nur freie Nachbildungen ikonographisch wichtiger") Miniaturenvor- 
lagen. In den mit den Bildern der Wenzelbibel zu besprechenden und wohl wichtigsten Fresken 
im Treppenhaus treten dagegen unter französischem Einfluß ganz neue Raumanschauungen 
auf, die die Eigur nur als Teil eines auch perspektivisch komplizierten Landschaftsraumes 
in freiester Bewegung aufzufassen Heben. In die Katharinenkapelle (Abb. 178) ist dagegen 
mit der Form auch etwas vom Geist italienischer Kunst herübergenommen worden, doch 
stammt sie aus zweiter Hand und hat zudem den heimischen Formenbestand durchaus nicht 
völlig verdrängen können. Al>er gegenüber der kalligraphischen Stilistik der üeorgslegende 
im Kloster Neuhaus oder dem harmlosen Geplauder spießbürgerlichen Sinnes in den" Slawie- 
tincr Bildern (Abb. 170) haben Schöpfungen wie die Kreuzigung dodi einen Hauch giottesker 
Klassizität und jener stolzen Harmonie, die die südlichen Fresken des 13. und 14. Jahrhunderts 
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auszeidmet. Der Meister der Hoherifurther Krcuzigunj^ (Abb. 177) wirkt sentimental getreu diese 
Würde eines verhalteaen Schmerzes in der Gruppe links, und wo in dem älteren Bilde die 
wddm Kanw den in «idi stall zasanraieii^ntoidai KSrper des frominen unschuldigen Duldeis 
•dtildern, baut der Meister der Katharinenkapelie in strenger Symmetrie den Körper wieebi 
nnverrüddkares Mmtunent über den sanft bewegten Gliedern der Gruppe unten. 

DiB der KOnstler hier fremde Vorlagen benutzt hat, geht aus dem Vergleich der Unken Gruppe wät der 
rechten hervor: Frei und sicher bewegen sich diese Ocsf allen in der lockeren auch läuiiilicli gan^ natura- 
listisch komponierten Gruppe, keine BUhnendiletlanten wie recht«, die wie Slad&iea äugstltch aneinander- 
gerückt, den Zusammenhang zu dem Ganzen nicht recht finden. Diese Qruppe ist ebenso wie der ganze 
Kreudguagstyp bereil* traditiooeili wie ein Blick auf dat Holicnfurther Bild khrl. Fraglos war hier ein 
hciiniMfaer KOBitter titig, der die italicBiadicn KooposHiaiutxpcn nät den hanaicticn wrarbcitet. DnB er 
dahfi solche stilistische Feinheiten wie die sinnliche Ahnlichkritshcziehuiig zwischen den dünnen Armen 
und Beinen und dem Kreu/esbalken nicht üfc>ersah, wo doch schon der Hobeiifuriher Meister die glaub- 
hafte Tragfähi^^keit breiterer Holzbalken schildern zu müssen glaubt, mag man als Symptom für die große 
icttnstlerische AapassungsfUiigkeit dieser eklektlzistischen Kuastperiode auch hier hiaoehmen. Um so merk- 
würdiger, daß uM» Bdae, wie die des Hauplnnnns recfal«, docb noch ertrlglkli gefunden wurden. 

Weifau«; dns bedeutendste und wnh! auch späteste Denkmal monumentaler Malereien 
vom Ende der karolingischen bpoche sind die Freskenzyklen im Kreuzgang des 
Emmattsklosters zu Prag <Taf. XVI)**). Als untere Zeilgrenze ihrer Entstehung hat 
Neuwirlli das Jahr 1348, als obere das Jahr 1372 angesetzt. Der Hauptteil der Fresken 
ist jedoch wobl kaum vor dem Jahr 1360 gemalt worden. Schon die Gesamtdispositionen 
der Fresken snid merkwflrdig. OewiB wird in dem Eilet der Rede nandimal noch die arcfai- 
tektoiiische Gliederung übersehen, aber man versteht doch ganz anders die ideale Räumlich- 
keit der Bilder auf die reale des Kreuzgangs einzustellen. Im großen ganzen aber wird 
den Gliedern des umrahmenden architektonischen Motives zum Teil nach italienischem Vor- 
hilde die Gliederung der Malerei angepaßt. Zwar waren auch für die inhaltliche Anordnung 
noch die mittelalterlich didaktischen öesichfspunkfe maßjrebend und wird durch die wech- 
selnde Folge sich jeweils entsprechender alttestamentlichcr und neutestamentlicher Szenerien die 
hmere Gesetzlichkeit der Heils- und Weltgeschichte anzudeuten versucht. Aber es ist kehie blo0 
symbolisch auszudeutende Reihe von Historien, die in epischem Gleichmaß am Auge des Beschauers 
vorüberzieht. Die Bilder sind vielmehr im Sinne der Renaissance eine Apotheose der götUichen 
Heldengestalt Chrteti und der efbisAen Wnndermacht seiner Persflnlldikeit geworden. 

Fs sind verschiedene Quellen, auf die die einzelnen Darstellungen sich zurückleiten lassen, die 
wichtigsten wold die Armenbilieln (biblia pauperuni), Heilsspiege! (sprcula humonae salvationis) uxid 
die cuncord.inti.ie vcleris et novi testamenli. Trotzdem sind die typ(>lut;isclicri Bc/ieiiungcn mehr äufierlicher 
Natur und auch da, wo man zur gleichzeitigen Miniaturmalerei Analc^ica zu erkennen glaubt (Al>b. 175 
mit AUb. I79i>, fllK der Wille «ad dn OcMMck zur freieren penflnHdwn Oeataltuiif QberaN •« nuiatai 
in* Oewidii Das in den alteren Teilen etwas zaghafte Zusammenbauen der vorgeachriebenrn Szmprien 
auf dudle mehrstöckige mittelalterliche My&terienbühne eingewirkt haben mag, verlier! skh in den jüngeren 
Fresken in eine kühne und klare Architektonik der Gestalten, die den Raum bald mit ihrer flutenden Lebendig- 
keit, bald mit itirer strengen Majestät vriüllen und zu gestalten wissen. Der Raum wird überhaupt ein 
ganz neuer Faktor im Bilde. Die Architektur, anfangs ein verlegenes Mittelding zwischen Rahmen und 
Bahne, wird aU Cracheinuag durch die Figurcnmolive bestinunt, deren Bewegungigedanke «ich «o auf das 
Bildgmze dlKrtrigt Marin Vertctfaidigiing (Abb. 163) ist deshalb in HinbHcic hierauf dne durchaus 
nordische SchBpfunjr. die mit Ihreti — im Sitine der Baukunst — striiktiven Sinnlosigkeiten in Italien um 
diese Zeit unniöt.'lich wate. Aber aucli die Vcrwatidischnii dieser Ai cliiteklureu mit denen der analogen 
Schöpfung; de^ .NVarialc-AUister^ ist eine nur <elir auHcrliclie ( 1 a i M ). L>etiii es k au nicht bloß auf die inoii visctie 
Verbindung der beiden Gestalten als auch auf die Berücksichtigung der durch den Spitzbogen im Kähmen 
gegebenen Oisur an, der das Bild durch die symmetrische Zweiteilung Rechnung trägt. Oegenilber dieser 
pritziacn Formuliefung der OnuddiqmiitiiHicB des Bildes ist es nicht leicht, dem intertiienten, freilich nuch 
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«bruplea WcdiBd der Architcktunaotive tuctazugehcn, die ohne RUckaicfat auf eine ntioiuliitiidw An»» 
deutun; ihrer Tdk, die aus dem Bewegungsgedaidiea der tfaupHlgur cntctudaieB foraulcn Molive in 

muiikaliscliein Sinne weÜerleifcn. Dif Arcliitektur rechts verkrieciif sich fannlich in den Boden, von dessen 
ciiifaclier llori(!otilalf.lliioucttc der Liijjel liiiki i;ehalien wird. Dieser etwas za;jliafte ordnende küiisllerisclie 
(}ei^l, dir mit deiiiütigcrii Sinne der Lieblichkeil und Kensctiheit seiner Heldin ein Denkmal in dem Dild- 
charakter zu setzen sich bemühte, schlagt ganz andere Töne an, wenn er von der unnahbaren Größe seines 
Qotlcs spricht 

Dte SleiiiiguQg Christi (TiL XVI, 1 )fili0rt zu den srroSartlgstai Werken HHmiadi-dciiladwr MoMmtit 
mslerei. Schlicht und klar ist die Oruppe der Steinigenden, wie ein antiker Chorus durch die vieltMhai Wiedef 

holun^icti den Gestus w irksani verstärkend, der Helden[i>;ur des Heiligen )jeßenüber(;estellt, tiünenhafl groß in 
edler geschtosäeuer Silhouette, wie ein Monument, und doch durch die einfache Uebärde tia wirkJtcb ergreifendes 
BiU christlicher Oemut. Das antike Wesen liegt da weniger in P i iizelheiten als in der heiligen Ruhe des 
gma Bildes, dem sich die dramatische Idee unterordiict, so daß die PeraOnUchkeit des HaupÜicktcn wie die 
Historw als Oanxes zun» SjaM tSmr KMinaBCaie wird, wie Qioltua Arcuafitsken in Padtt«. DIedeatsdie 
Kunst dieser Zeit steht dem großen Toskaner nirgend nUhers als hier. Oerade In dieser Oegenübcrstellung 
der leicht vergrößerten Hauptfigur und dem kleineren Knäuel der Nebeufigurcn wird das Vorbild mittel- 
alterlicher Kompositionstypen erkennbar, die hiervon kundiger Hand ihres archaischen Charakters entkleidet, 
in das Denken und Fmptindeo der nodcrocn Zeit übertragen wurden. Es ist uralter heimischer Kunsthcstand, 
der da weiterlebt. Die Figur des „(3iorfOhrers" im Vordergrund, die voll ianatiscben Hasses und duch voll 
heimlicher fiewuadenuv dn Feiädca tum Schlage auaiiolt, ist in der grandiosca DiniipMnicrMiig scharf 
ge/ugcner SUhouetten dn Mdslerwcric, das den Namen der grüBten Italiener Ehre bereiten wlirde. Zudem 
ist der Künstler der einzige, der, ganz streng im Sinne Gic't v ,lie sclilichl zusatntiienge'- "fen ! elsinotive 
des Hintergrundes aus der Mimik des ,, Chorus" rechts sich entwickeln läßt. Der (Jestus wird gewaltig ver- 
stürkt durch diese ihn begleitenden Linien, die den „Wurf" im nwliviaclKii Sinne aun Büdeiagnii HatlMB 
und mit den Steioen der stolzen üestait vor die Fttße rolkn. 

Aber nicht nur die besten Sdfetn der Vergangenheit erachehicn Ider In dncr UlntlcriadMn Ver- 
jüngung, auch die kUnstlerisdien Probteme der kommenden Zeiten erfahren ehie Oberraachend aicheK und 
klare Gestaltung. Das Zwidcelfeld mh der Darstellung des bethlehemitlschen Kindermordes und der Flucht 
nach Ägypten (Taf, XVI, 2, der untere Teil enthält die T eilung der Knaben Israels auf Pharaos Befehl, 
Exod. 1. 15—17, und Vernichtung der königlichen Nachkommen durch Atiialia iV, Könige 11, I), ist schon 
nach seiner Raumkonstrukiion, dem tieHiegCBden Horizont, der klaren, übersichtlichen Silhouettierungen der 
cinzelnca Figuren taie der Gruppen, ein ganz nudtinas Bild. I^e Henkersknechte im zcHgeaSssiacben 
Qewande variieren nicht nielir typologische Bilder (vgl. Abb. 179), sondern geben ganz «ndrte Natur- 
beschreibung der aus den Sondrrhcwegungen des Mndclls sich ergebenden Erscheinungsformen. Dir I nitc 
volbielien still den Befehl, kurz niid bündig'. Unter Vermeidung der wirksamen Biihnenposen wird da 
allen komplizierten l'herschneidnngcn und Vcrkiirzungen kühn nachgegangen, und dabei doch mit einem 
erstauolichcn Geschick diese in sich lodtere Gruppe bildmäßig zusanuneogehalteu. Wie zwiogcod wird die 
OmnicaellhoucMe tron der befehlenden ÜatiiMflgur au« nach den Boden gefObrt, woder HanfM kMner Lcicb- 
iMinie in seiner Kontur im Anschluß an das Thronmotiv ihren formalen Grundgedanken wiederholt. Mao 
muß die zelllich zwar nicht älteren aber in ihrem tapetenartigen Charakter archaischeren Fresken in Sia- 
wietin danebenhalten (.Abb. 17^). um den Riesenabstand in der künstlerischen Leistung zu begreifen, die 
Ncuwirlh in seiner vcrütensivoikni Publikation sogar an einen italienischen Urspruug dieser Schöpfungen 
hat denken lassen. Es ist nicht zuviel gesagt, wenn man in der Flucht nach Ägypten, die einzige deutsche 
Schöpfung erkennt, die als ein würdige« Bindeglied zwischen OUrer und Oiotto sieht: Die nervöse Angst 
der kindlichen Mutter, im malten MmmerHcht doch die Iwhemchende Gestalt, und daliinter bn Dunkel die 
sturkknuchige Pairiarchenfigur des Joseph, dessen hediichtige« und besorgtes V'orwärlsschreilen motivisch 
auf den ganzen üildaufbau einwirkt. (Die Silhouetten der Räume und die des vorsichtigen bergabschrei- 
teiiden I sels Der Slawieliner Meister (.\bb. 17<j) dagegen reiht nur Einzelheiten aneinander und der 
„Raum" hat gewissermaßen nur eine negative Existenz. In den Werken des Emmausklosters wird Uber 
aller Begeisterung fOr die ansdunlkhen Oaseinsbedingungen empirisdier Wirklichkeit doch nicht der for- 
nwle Einhatsfcdanhe Übersehen, der der IndividuelhEn Qeiatiglwit der cinaehien Szenerien cbenao wie 
der Ardiitcktonflr des Ganzen gerecht zu werden versteht.' Bei der Figur des Herodes mag das kicintidi 
verworrene Vielerlei eleganter Konturen als tratlitioiielles etwas schematisches Schulguf nicht eben gefallen, 
in' der Madonnengestall erhalten die weichen, feinen, schmiegsameu Konturen in ihrer Unsicherheit und 
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diese Werke we- 
der in dem Ent- 
wurf noch der 
Ausführung 



baagen Engigkeit 
eine über ihr bloß 
sinnliches Dasein 
doch hinausgeh- 
ende Bedeutung, 

die dem Siim- 
mungs- Charakter 
des Oanzen ent- 
spricht. 



Man kann 




nach einem Mei- '^ Abb, 1 79, 



Wandgt-maldc in der Kirclie von Slawielin (^wisclien 1305 und 1375 gem.) 
(nach Topographie der hist. u. Kunstd. im K. Böhmen). 



ster zuschrei- 



ben. Sie sind vielmehr einem Malerkollegium entwachsen, aus dem allerdings eine über- 
ragende künstlerische Persönlichkeit sich deutlich hervorhebt. Wir wissen nichts von seinem 
Namen und seiner Herkunft; und auch seine künstlerische Produktion gibt dem Historiker 
noch manche Rätsel zu lösen auf"). Wohl huldigt auch er, wie seine Schule, dem Eklek- 
tizismus der Zeit. Italien wie der französische Westen hat zweifellos Vorlagen geliefert; 
aber die moderne Welt tritt bescheiden zurück gegenüber dieser seltsamen Verbindung 
des großen Ernstes und der Feierlichkeit mittelalterlich -repräsentativen Geistes mit einer oft 
ganz modernen stimmungsmäßigen Ausdeutung der Historie und der dramatischen psycho- 
logischen Charakteristik der Persönlichkeiten. Diese markigen Heldenschilderungen und feine 
Lyrik in den weiblichen Figuren sind mehr als die Vorboten der Renaissance. Gewisse 
Analogien zu dem Kreise Wurmsers und Theoderichs sind zwar unverkeimbar, aber an ein 
direktes Schulverhältnis dieser älteren Meister und der jüngeren wird man schwer denken 
können. Zum mindesten hat es praktisch keine Bedeutung, da der „Schüler" Dinge bringt, die 
er bei den Meistern nicht hat lernen können. Augenfälliger sind dagegen — auch in der Farbe 
— die lieziehungen zur Miniaturmalerei der Uber viaticus- Meister, und es ist gelegentlich 
interessant, zu sehen wie er mit den Materialien dieser Kunst den besonderen künstlerischen 
Bedürfnissen gerecht zu werden versucht. Was aber seine Bedeutung ausmacht, ist das 
selbständige Durchdenken bisher unbekannter künstlerischer Grundprinzipien zum Teil viel- 
leicht auf Grund persönlicher Kenntnis italienischer Werke, ohne daß bei diesem neuen monu- 
mentaleiv Wandstil eine direkte formale Anlehnung an dieselben zu bemerken wäre. 

Die Fresken in Slawielin (Abb. 17*^) sind die einzigen erhaltenen Monumentalmalereien, die als künst- 
lerisches Zwischenglied für die Entwicklung dieser Kunst gelten können, die von den älteren durch die Fresken 
in Brandeis oder die der Georgsiegende in Neuhaus vertretenen Werken zu denen des Meisters des Kreuz- 
ganges vom Cmmauskloster hinüberführen. Sieht man von dem einer jüngeren Schule entwachsenen Material 
des Oestallens ab, so bleibt als der eigentlich Geistesverwandte dieser Kunst allein nur der Meister de? Pas- 
sionale Kunigunde (Abb. ISO), das 1312 vom Kanonikus Benessius für Kunigunde, Tochter des Königs 
Ottokar von Böhmen und Äbtissin des Klosters St. Georg auf dem Hradschin, geschrieben wurde. Was 
sich auch an kalligraphischen Tendenzen der jüngeren französisierenden Kunst geltend macht, spielt nur 
eine untergeordnete Rolle gegenüber dieser überwältigenden Schilderung wortloser Tragik, die hier die Per- 
sönlichkeiten der christlichen Heilsgeschichte so menschlich nahebringt und doch den nächtigen Flor des 
düsteren mittelalterlichen Heroismus um die riesenhaften und zugleich ätherischen Gestalten legi, die demütig 
und stark nur dem Willen des strengen Fatums folgen. Wie Helden aus sagenhaften Zeiten tauchen sie 
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zur Oberflache lebendiger Wirklichkeit em- 
por, bewegen sich, schreiten, handeln und 
schweigen. Nur der dunkle Schimmer, der 
aus der Tiefe ihrer strengen Augen dringt, 
läßt die Magie ihrer Seele ahnen. Die Eroica, 
die der Meister hier in der Begegnung 
Christi und seiner Mutter inszeniert, kön- 
nen auch ähnliche Darstellungen der Arena- 
kapcllc nicht abertrcHen (Abb. ISO). 

Was die Künstler des Kloster- 
neuburger Altars und der Hohenfur- 
ther Passion für den Süden, muß der 
Schöpfer des Passionale Kunigunde 
— fehlen auch die Zwischenglieder — 
für den NorAn gewesen sein. Daß 
er uns heute als der geistige Vater 
der Kunst des Meisters vom Emmaus- 
kloster erscheint mag vor allem daran 
liegen, daß beide Künstler in die hie- 
ratische Strenge mittelalterlicher Welt 
den ganzen Empfindungsreichtum mo- 
demer Dramatik einzugliedern ver- 
standen. Aber neben diesen stolzen 
Resten archaischer Größe macht sich 
hier doch mehr als anderwärts auch 
der Stil der Weiizelperiode bereits gel- 
tend. Viele Kompositionstypen bilden 
die Grundlage des künstlerischen Be- 
standes der folgenden Zeit. 

Was an Tafelmalereien erhalten 
ist, ist nicht viel. Die beglaubigte Kreu- 
zigung Theoderichs (Abb. 182) auf^ 
der Burg Karlstein entspricht in dem 
Aufbau durchaus den in Miniaturen 
üblichen Kompositionsformen (vergl. 
Abb. 181). Die Neubildung erstreckt 

sich im wesentlichen nur auf einzelnes, 
sionale Kunigunde, Prag, Universitätsbibliothek (1 312 gem.). r\- ^ ^ ■ i- u i> 

* * V 6 / Oesamtorganisation hatte sogar 

zu leiden. Gegenüber der Vergrößerung der Nebenfiguren ist die Hauptfigur mit ihren zu 
dünn geratenen Armen zu kurz gekommen. Die zielbewußte Zusammenfassung der einzel- 
nen Silhouetten bleibt daher nur auf die Gewandung der Figuren erstreckt, ein plebejischer 
Geist, der den künstlerischen Hochflug und Adel des Meisters vom Emmauskloster durch eine 
gutmütige Gediegenheit und etwas weinerliche Sentimentalität zu ersetzen versucht. 

In der klobigen Massigkeit der Figuren mag der Palmas Kunst vorbereitende Schönheitstyp ober- 
italienisch-vcne/ianischer Kun8tweii.e durch Südfrankreich nach Prag gebracht wurden sein. Man 
bekommt deshalb auch hier die gesunde i'leischlichkeit hinter der Gewandung geschildert, sieht dieselbe 
etwas dekadente Weichheil des Lichtes; Körper, denen der gutmütige Ernst und die sentimentale Jammer- 
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Abb. 181. Kreuzigung, aus dem Missale des Johann von Abb. 182. Theoderich von Prag, Kreuzigung, Burg 
Drazie I3b9, Prag, Böhmisches Landesmuseum. Karlstein bei Prag (n. Neuwirth). 



miene schlecht zu Oesichte steht. Dem Johannes fällt die elegante Hüfthewegung schon recht schwer, 
was ja bei solch flossenartigen Extremitäten begreiflich ist. Während die Madonna eine wirklich herzliche 
Betrübnis äußert, kommt der Johannes über ein niigränenhafles Unbehagen nicht hinaus. Der wohlgenährte 
Christuskörper trägt einen schönen, schwarzhaarigen Kopf, dessen Oisicht wohl von dem Frieden de» 
Schlafes, nicht aber von der Majestät des Todes erzählt. Djch bleibt auch hier die impressionistische 
Tendenz ersichtlich: möglichst viel Licht durch möglichst wenig Schallen! Der vielfach an den Klostemeu- 
burger Altar erinnernde Gewandtyp sagt nur das Notwendigste über die Gliedmaßen, die sich nicht immer zu 
einem Körper fügen wollen. Das ist in der Kreuzigungsgruppc des Nikolaus von Kremsier aus dem 
in der Pfarre in St. Jakob in Brünn ganz anders (Abb. 171). Hier wird italienische Kunst gioliesken 
Geistes reiner fUhlbar. Die Madonna, von junonischer Würde, sieht streng abwehrend zu dem Johannes 
hinüber, der ergriffen die Hände faltend, nach oben fleht. Der Schmerz äußert sich nur so weit, als es die 
Würde und der edle Anstand der Verehrung fordernden Persönlichkeit, der große Ernst der Situation zu- 
läßt. Christus selbst wird zum Symbol heiliger Versöhnung und weihevollen Friedens über dem Leiden 
stolzen irdischen Wesens. In den ausgebreiteten Armen Christi kommt nicht wie bei Theoderich das 
Hängen, die brutale Gewalt des übermächtigen Schicksals, sondern die freiwillige Ergebung zum Ausdruck. 
Die Arme überschneiden nicht einfach den Querbalken des Kreuzes, sondern werden aus parallelen Kon- 
turen erst langsam in diesen übergeführt, während unten die allgemeine Silhouette der beiden Heiligen- 
gestalten sich entsprechen, die mit ihren so wohl abgewogenen Gliedmaßen zum erstenmal etwas von dem 
M;nschheits- und Schönheitsideal der Renaissance in sich verkörpern. 

Die beiden Werke sind charakteristische Beispiele für die differenzierende Einwirkung 
der französisicrenden (Meister Theoderich) und der italienischen Kunst. 
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Abb. 1 83. Tod der Maria. Mitlelbild des Altars in der 
Propsicikirche zu Raudnitz (unter siidfranzös.EinfluB). 




Abb. IS4. Biblische Szenen, Müjieldessoi;. MUhlhauser 
Altarwerks, Kgl. Gemäldegalerie in Stuttgart, d. 1380 
(unter CinfluU des Slilkreises der Meisler vom l:ni- 
mauskloster und des Theoderich von Prag). 



Man findet in Frankreich Klinliche Gegen- 
sätze um diese Zeit"). Nicht Uberall freilich treten 
zugleich nüt den fremdländischen üinflüssen auch 
die nationalen Eigentümlichkeiten der Gestaltuags- 
prinzipien wie etwa in den beiden obengenannten 
Kreuzigungsdarstellungcn so klar zutage, in dem 
Altargemälde der Propsteikirche zu Raudnitz (Abb. 
183) sind die ,, Italianismen" französischen Quellen 
entnommen und erstrecken sich lediglich auf gegen- 
ständliche Einzelheiten, während der Bildaufbau 
selbst die archaische Struktur nordischer Tafelbilder 
erkennen läßt. Die Hallenarchitektur des Hinter- 
grundes markiert nur die imposante Weiträumigkeit 
Avignoncser Fresken und ist nur ein modisches An- 
hängsel an die enggedrängten, staffelartig überein- 
ander gereihten Figurengruppen, das nirgends eine 
künstlerische Verbindung mit ihnen findet. 

Das Mühlhauser Altarbild dagegen läßt trotz 
der Ahnlichkeil im Ausdruck und Typus mit der 
Kunst des Theoderichkreises auch eine starke (Abb. 
177) Anlehnung an die Formcnwelt der Meister des 
Emmausklosters und der Burg Karlslein erkennen, 
aber ohne das geringste Verständnis für dessen 
Kompositionsprinzipien. Die einzelnen Figuren sind 
zum Teil ohne Rücksicht auf ihre Raum- und Bild- 
bedeutung nach fertigen Schulvorlagen aneinander 
gereiht. Daher nimmt es nicht wunder, daß die Jo- 
hannesfigur in ihrem oberen Teil hinter, mit ihren 
Füßen vor das daneben behnd liehe Kreuz zustehen 
kommt (vgl. hierzu Seite 88, Abb. Üi). Historisch 
interessant bleibt das Altarbild al>er deshalb, weil 
die Schulgrenzen zwischen dem Meister Theoderich 
und dem Meister des Emmausklosters sich hier 
verwischen und in ihrer Verbindung den neuen Stil 
der Wenzelschcn Epoche vorbereiten, dem selbst 
einige Teile des Altarbildes bereits angehören. 

Die besten und berühmtesten Ja fei werke 
des Meisters Theoderich sind zweifellos die 
eigenhändig ausgeführten Halbfiguren der 
Heiligen (Augustinus und Hieronymus) die 
zu den originellsten Äußerungen des mo- 
dernen Geistes auf dem Gebiete der Tafel- 
malerei (Abb. 178) gehören. Da ist weder 
die mittelalterliche Repräsentation noch das 
prophetische Wirken des vom göttlichen Geiste 
geleiteten Auserwählten geschildert, sondern 
stille, gelehrte Geistliche, die beim Lesen und 
Schreiben nichts weiter als eine gewohnte 
Beschäftigung verrichten. Werke wie diese 
mögen für die Zeit eine ähnliche Bedeutung 
gehabt haben als wie für das 19. Jahrhun- 
dert die Schöpfungen Manets. 
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Abb. 185. Theoderich von Prag, zwei Kirchenväter, Krtuzkapelle Burg Karlslein in Böhmen (n.Neuwirlh). 



In dem schlichten Oewande des Alltags erscheint die heimliche Poesie eines Künstlers, der dem nur 
auf den praktischen Zweck gerichteten Tun bei aller Sachlichkeil in der Beschreibung des Vorgangs diesem 
das Ephemere des Momentanen nimmt, um durch die Handlung einen Stimmungszustand zu schildern. Der 
heilige Augustin führt nach gewohnter Weise, um die 
Feder zu prüfen, die Hand vor das Oesicht, aber das Auge 
wandert schon sinnend über die Seit«; so begleitet der 
manuelle Akt auch den geistigen, der aber hier mehr als 
instinktiver Arbeitsdrang, nicht als die freie Willenshand- 
lung eines geistigen Aristokraten erscheint und nicht wie 
in Holbcins Erasmus beim Schreiben von dem stolzen 
Bewußtsein erfüllt ist, der Nachwelt als köstlichstes Out 
seine geistige Persönlichkeit zu hinterlassen. Die Be- 
scheidenheit und Selbstlosigkeit mittelalterlich rezeptiven 
Geistes, der sich nur als Diener eines höheren Willens 
fühlt, kommt hier fast im Sinne Dürers Hieronymus in 
der Klause zum Ausdruck. Nur sieht man hier die Stube 
nicht und doch ist der verschwiegene Zauber häuslicher 
Behaglichkeit überdiese gutmütigen Gestalten ausgebreitet; 
gedrungen, schwerfällig mit jenem Fettansatz wie bei 
sich seilen bewegenden Leuten, für die das Leben weder 
GenuB noch Kampf, sondern nur aus ruhigen Arbeits- 
tagen besteht, einer wie der andere, und die doch in 
ihren engen Sludiersluben etwas von dem Rauschen aus 
den tieferen Lebensgründen vernehmen. Im 1 5. Jahrhun- 
dert ist das über dem Detail verloren gegangen (Abb. 186). 
Das Kostüm und die gute Feder steht da im Mittelpunkt 
des Interesses. Man darf nicht vergessen, daß Kem- 
brandt das sich wieder in seiner Spätzeit erringen mußte, 
was Meister Theoderich besaß. Die Attribute wie die 
himmlischen Ministranten fehlen und auch der Heiligen- 
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Abb. 187. Randschmuck aus dem tibcr viaticus des Johann von Neumaiict, Bl. 9 
(David im Kampfe mit Oolialh). 

schein isl kaum bemerklich. Die Zeit niai; sich wohl an der Realistik in der (ie- 
schreibuns; der Handlung gefreut haben. Mit so wenig farbigen Miltein für 
Körper und Raum etwas &o kurz und gut zu .-lagen , wie es in diesen Halb- 
tig;uren geschehen ist, wäre an sich schon ein Verdienst. Die perspektivischen ,,Ver- 
ze.chnungcn" in dem Pull und BiirhiTgcätell sind übrigens ebenfalls künstlerisch 
nicht unwichtig; sie sind auf die Blickrichtung bc/w. auf die Körperbewegung ein- 
gestellt und übertragen deren .Motive aufs Bild. Die harten Konturen der älteren 
7eil sind verschwunden , frei von aller kleinlichen Ein/cicharakteristik gehen die 
Tarbtünc ineinander über, werden Licht. 

Die letzte Phase dieser deutsch-böhmischen Vorrenaissaiicc isl aufs 
innigste mit der königlichen Person Wenzels verknüpft. Hier erst kommt 
der Glanz und die Pracht französisierender Kulturvoll zum .\usdruck, und 
nirgends empHndet man mehr als hier, wie nahe dieses, von slavischen und 
romanischen P.lementen starkdurchsetzte Deutschtum der Eigenart seiner west- 

Abb. 18S. Randschmuck aus der Wenzelbibel. Wien, Kaiserl. Hofbibliolhek. 
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liehen Nachbarn rückt. .Wenzel ist der einzige König Deutschlands, dessen Bücherei mit den 
großen Bibliotheken französischer Fürsten wetteifern kann, aber was hier geschaffen wurde, 
war doch auch heimisches Gewächs. Den Emst der mathematisch- 
naturwissenschaftlichen und theologischen Gelehrsamkeit umspann 
hier die mephistophelische Laune eines Bilderschmucks, der, trotz- 
dem er vielfach ins protzenhaft Plumpe verfiel, doch im ganzen 
die großartigsten Leistungen deutscher Buchillustration am Ende 
des 14. Jahrhunderts darstellt. Der früheste datierbare Kodex ist 
die Willehalm Handschrift im Kunsihistorischen Ilotmuseum in — — — . 
Wien, der späteste und schönste die Aniwerpener Bibel im Museum f^^l^H^Hww!^ 
Plantin Moretus ^•'). Bei weitem der reichhaltigste und präch- 
tigste dagegen ist die Wenzelbibel in der 1 lofbibliothek in Wien. 
Sie gehört dem Beginne der Wenzelschen Epoche an. Hier erst er- 
hielt die Miniaturkunst ihre volle Bedeutung. Im Sinne der Renais- 
sance ei ne Apotheose des königlichen Auftraggebers (Taf. 1). Aber in 
all dieser f 'rächt und der Wunder der Phantasie nistet sich doch auch 
der Witz und die sarkastische Uiune des Alltages ein. Susanne 
schlägt gerade Wäsche, als sie von den beiden Bösen überrascht wird. 
Die Grenzen zwischen diesseits und jenseits, groß und klein, hoch 
und niedrig, lebendig und tot verwischen sich. Fürsten, Diener, 

Waldgötter, alles mögliche Getier zieht am Auge des Beschauers A^^S^Rr. ' 

vorüber, König Wenzel bewundert man in prächtigstem Krönungs- 
ornat in der mittelalterlichen Pose des Richters (Abb. Taf. 1) und 
ebenso bei allen Phasen der Morgentoilette, Massage, Frisur usw. 
Die Bademädchen bald in reizendstem Flor, bald ihres Amtes wal- 
tend, als allegorische Gestalt und schließlich als Fürstin, können 
nicht oft genug den Reiz ihrer Glieder in dem Wald von Ranken 
und Blättern zeigen. Wie der Fuchs in der Falle, dumm, hilflos, 
liegt der König in den zum Folterbock gewordenen Buchstaben. 
Das Wappen fängt an, lebendig zu werden, und der Wapp)enhalter 
prügelt sich mit dem Wappentier, die Ranke will den Wasserkübel 
heben und der Wasserstrahl wird zum Spruchband und dieses zum 



Abb. 189, Raiidschniudi aub der Vt'cn/clbihel. Wien, Kaiserl. Hofbibliolliet. 
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Liebesboten. Die Selbstzufrieden- 
heit des echten, jugendlichen Hu- 
mors schildert mit einem oft an 
Spitzweg erinnernden, nach innen 
gerichteten Lächeln das Leben in 
seinen Torheiten, die mehr gelten 
als der Emst der Historie; aber 
man bleibt immer auf der Licht- 
seite des Lebens stehen und ferne 
aller Skepsis oder räsonnierenden 
Denkens rauscht hier das Welt- 
getriebe in lustiger Kleinlichkeit 
an unserem Auge vorüber. Und 
doch ist das Mittelalter auch in 
diesem Kreise lebendig geblieben ; 
die Szenen bunter Alltäglichkeit 
ordnen sich zu einem allegorisch- 
symbolischen Liebesroman, der 
nicht mehr bloß Rahmen reli- 
giöser Weltenhistorie, sondern in 
Wirklichkeit der eigentliche In- 
halt des Buches ist, dessen reli- 
giöser Ideengehalt hier zurück- 
tritt gegenüber der Apotheose der 
weltlichen Persönlichkeit und der 
Schilderung ihres Leibes- und 
Liebeslebens. Die französische 
Kunst ist natürlich hier inhalt- 
lich wie formal Pate gestanden 
neben der Antike. Zwar vermag 
man eine befriedigende Deutung 
des inhaltlichen Zusammenhan- 
ges der Szeneu noch nicht zu 
geben. Doch wird man hier jeden- 
falls den unmittelbarsten späten 
Niederschlag jener in der Pro- 
vence vor allem sich entwickelnden Kunst der Minnesänger zu erkennen haben. Die Ideenwelt 
des coeur d'amour König Renes mit ihrer romanhaft sentimentalen Auffassung der Erotik 
und ihrer allegorischen Spinthisiererei ist hier in eine Sphäre übertragen, in der sich die 
trivialste Alltäglichkeit mit der wildesten Phantastik begegneten. (Die Spruchbänder sind 
zum überwiegenden Teil mit tschechischen, zum geringeren Teil mit deutschen Inschriften 
versehen, die Vorschriften für den Maler nach französischen Mustern lateinisch.) Die Orna- 
mentik variiert in oft ermüdender Eintönigkeit das modisch gewordene Motiv der Avigno- 
neser Akanthusranke, und vor lauter Krzählen verliert man gelegentlich fast ganz den Sinn 
für die formale Bedeutung des Schmuckes als Zierde des Schriftblattes aus den Augen 




Abb. 190. 



Meister Bertram von Minden, ErschaHung Evas 
(um 1380). 
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(Abb.189). Man schwelgt 
förmlich in einer rück- 
sichtslos freien Entfal- 
tung der Motive, deren 
realistische Einzeldurch- 
bildung mehr gilt als 
ihre künstlerische Ver- 
wertung im ganzen. Die 
Ranke wächst frei und 
üppig wie eine Schma- 
rotzerpflanze am Baum, 
um den Schriftsatz her- 
um, so wie es der Zufall 
und die Laune will. Die 
schaffende Hand denkt 
nicht daran, sich um die 
Sklaverei geometrischer 
Regelmäßigkeit zu küm- 
mern, und in dem so ent- 
stehenden urwfddlichen 
Wirrwarr erkennt man 
nur schwer noch die ed- 
len Motive der streng- 
geordneten antikischen 
Gebilde. Dieser realisti- 
sche Individualismus ist 
natürlich auch in den 
figürlichen Szenen zu er- 
kennen. In der Erschaf- 
fung Evas hat der Mei- 
ster Bertram von Minden 
(Abb. 190) nach recht 
deutscher Weise die my- 
stische Idee des Schöp- 
fungswunders bei aller 




Abb. 191. EnchaKung Evas, aus der Wenzelbibel (um 1380). 



treuherzigen Schilderung des Lebens zum Ausdruck zu bringen verstanden, beim Meister der 
Wenzelbibel (Abb. 191) wird das differenzierte Empfinden mehr sich gleichgestellter Persönlich- 
keiten geschildert, die Handlung zum Roman, das Bild zur lustigen Bühne, auf der das 
Leben selber mit seiner Arglist und Torheit, immer die Mitte haltend zwischen Scherz und 
Ernst graziös das Spiel inszeniert. Beim Meister Bertram ist Gott doch noch der gewaltige, 
kraftbegabte Heros, der, so feierlich gebietend, doch mit Liebe niedersieht auf die ihm unter- 
worfene Kreatur seiner Schöpfung, unschuldig kindlich, ohne persönlichen Willen. Der Adam 
Bertrams schläft ahnungslos seine gesunde Müdigkeit aus, der des Meisters der Wenzelbibel 
ist ein Kavalier, der sich mehr aus Langeweile und mit blasierter Miene dem Genuß der 
Ruhe ergeben hat. Angelehnt an den Felsen, bekundet er nur seine völlige Interesselosig- 
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keit an dem Vorgang und 
ist im übrigen auf die Be- 
wahrung seiner „Haltung" 
bedacht. Die Eva entschwebt 
anbetend dem Leibe Adams. 
Seine hochbusige Gattin im 
Gegenstück dagegen ist vor 
allem Weib; während Gott- 
Vater, mit beiden Armen zu- 
greifend, kunstgerecht den 
Geburtshelfer macht, krault 
ihn Eva mit frivolem Lächeln 
am Bart, so daß der würdige 
Herr mit etwas bedenklicher 
Miene auf dieses neue Oat- 
tungsexemplar der Mensch- 
heit sieht. Dem Geiste der 
inhaltlichen Seite der Schöp- 
fung entspricht auch die for- 
male. Die Gewandung Gott- 
Vaters gibt nur ein recht 
unvollkommenes Bild seines 
körperlichen Daseins, das so 
mit so gediegener Sachlich- 
keit und doch nach großen 
Gesichtspunkten bei Bertram 
richtig gebaut wird, aber 
doch weiß der Meister der 
Wenzelbibel viel geschickter 
wie Bertram jeden Schein von 
Unbeholfenheit zu vermeiden. 
Ober Schwierigkeiten gleitet 
er mit seinen eleganten Kon- 
turen ohne viel Kopfzerbre- 
chen hinweg. Den kümmerlichen Resten des antiken Felsenschemas weiß Bertram durch ein 
erneutes Durchdenken ihrer kristallinischen Struktur und einen den besonderen Situationen 
jeweils angepaßten Wechsel von hell und dunkel neues Leben einzuflößen, und in zwergen- 
haftem, traditionellem Baumrudiment fängt das Halbdunkel deutscher Waldespoesie einen un- 
geahnten Zauber zu entfalten an. f^cr Meister der Wenzelbibel ist in der Baumsilhouette an 
den Felsen nicht eben gedankenreich, die in den leblosen, nebensächlichen Dingen im Bilde 
an der Persönlichkeit allein das Wort hat. In dieser allgemeinen 1 linsicht rückt die Schöpfung des 
Meisters der Wenzelbibel der künstlerischen Weltanschauung der romanischen Renaissance nah. 

Die späteste Handschrift im Museum Plantin Moretus läßt erkennen, daß man auf 
diesem Wege der I landschriftendekoration nicht weiter schritt. Es wiederholt sich um die Wende 
des Jahrhunderls derselbe Vorgang wie in der karolingischen Zeit. Die modische Formenwelt 




Abb. 192. Beginn der Genesis, Wenzelbibel I, Fol. 2. 
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ordnet sich einem neuen künst- 
lerischen Denkprinzip unter. 
Das klassische Muster muß sich 
wieder eine Metamorphose ge- 
fallen lassen, um mit den Tie- 
ren und Bändern, den gotischen 
dünnstengeligen Ranken einen 
modernen Stil zu bilden. Die 
schwere Akanthusranke wird 
stark in die Länge gezogen und 
wetteifert in Grazie und Zier- 
lichkeit mitdenEichblattknollen. 
Schriftsatz, Miniatur und Or- 
namentik ergeben in stren- 
ger Relation ein leidlich ge- 
schlossenes Bild. In Pol. 1 1 
der Antwerpener Bibel (Abb. 
193) sind die Miniaturen das 
verbindende neutrale Mittel- 
glied zwischen Ornamentik und 
Schriftsatz. Denn die Medail- 
lons mit den Oenesisdarstellun- 
gen greifen in ihrer rechteckigen 
Umrahmung das Motiv des 
Sch riftsatzspiegels au f, während 
andrerseits das äberall klar her- 
vortretende Rundmotiv der Me- 
daillons sich in der Ornamen- 
tik wiederholt. Das assymmetri- 
sche Schriftsatzbild wird durch 
einen systematischen Wechsel 
von Kürzen und I-ängen hori- 
zontal und vertikal in das Recht- 
ecksmotiv der zusammenfassen- 
den Bildgrenze eingeordnet, ohne daß dessen geometrische Regelmäßigkeit wie im frühen 
Mittelalter die launige Freiheit des Ornamentes im einzelnen zu bestimmen vermöchte. Aber 
gerade darin liegt die historische Bedeutung dieser Werke, daß der Oedanke des Blatt- 
ganzen nur insoweit zur Durchführung gelangt, als dies ohne Aufgabe der anschau- 
lichen Individualität der einzelnen „dekorativen" Gegenstände möglich ist. Es ist ein ober- 
flächliches Kompromiß, das hier zwischen dem Rechte des Einzelnen, der natürlichen Organik 
seines Wachstums und der Forderung des sinnlichen Aufbaus des Ganzen geschlossen wird. 
Ohne Frage will der Reichtum der Motive mehr bedeuten als eine anschauliche Einheit. 
Aber, abgesehen von dieser wohldisziplinierten besonders auffallenden Eleganz (Abb. 192) 
gegenüber der plumpen Üppigkeit des Wenzelschen Blattes, wird ganz ähnlich wie bei 
den trefflich organisierten Handschriften des Mittelalters auch das Motiv des Initialbuch- 

Burgrr. Onltnchv Milrrri. || 




Abb. |9'3. 0«sinn der Genesis, aus der Weuzelbibel, Museum Planlin- 
Moretus, Antwerpen. 
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Stabens wieder der bestim- 
mende Ausgangspunkt der 
sinnlichen Vorstellung, die 
den künstlerischen Chcirakter 
des Seitenganzen bestimmt. 
Man erhält bei anderen Blät- 
tern, dem wechselnden künst- 
lerischen Oedanken entspre- 
chend, ein ganz anderes Bild- 
gesicht, so daß man auf den 
ersten Blick auch einen ganz 
anderen Stil vor Augen zu 
haben glaubte. Der Buch- 
stabe F mit seinem stark ver- 
längerten Vertikalschenkel 
(Abb. 194) gibt hier moti- 
visch den Ton an, deshalb 
sind die Vertikalborden in 
Ahnlichkeitsbeziehungzu sei- 
ner Erscheinung zu dünnen 
Lineamenten geworden, die 
analog dem Initial aus der 
geschlossenen Masse der als 
Kopf- und Fußleiste gedach- 
ten Ornamentik sich entwik- 
keln. Die Farbe erhält wie 
in den Miniatiu'en auch in 
der Ornamentik eine neue 
Bedeutung, die teilweise dem 
Buchschmuck des frühen 
Mittelalters entspricht : sie 
bildet eine leuchtende dunkle 
Folie, die die formale Klar- 
heit der heller gehaltenen 

Blattformen und ihrer Ranken steigert und durch die Zusammenfassung ganzer Gruppen auch 
der Übersichtlichkeit des Ganzen dient. Die Ornamente selbst nehmen nur auf den allgemeinsten 
Oliederungsgedanken des Blattes Rücksicht, bewahren aber wie die Figuren der Hochrenais- 
sance in dem geometrischen Motiv der Gruppensilhouette im einzelnen ihre gegenständliche 
Individualität, sind nicht wie im frühen Mittelalter nur Variationen eines alles bestimmenden 
und einigenden Grundmotivs. Dann und wann taucht wohl noch ein Formenrest vorkarolin- 
gischer Zeit auf, bekommt man noch etwas von dem freiheitlichen Stürmersinn der ersten 
Wenzelschen Epoche zu verspüren in dieser so fein organisierten höfischen Welt, aber im 
allgemeinen tritt die formale Freiheit nur insoweit in Erscheinung, als es das so obenhin ge- 
schlossene Idealbild des Ganzen zuläßt. Die Grundlehren des Raff aelischen Akademismus, 
der Grundgedanke der Gesellschaftskultur der Renaissance, findet schon hier auf dem Gebiete 




Abb. 194. Titelblatt der Wenzelbibel, Museum Plantin-Moretus, Antwerpen. 
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der sinnlichen Erkenntnis sein anschauliches Analogon. Der Bildschmuck der Antwerpener Bibel 
ist eine persönliche Verarbeitung der französischen Kunstformen des 14. Jahrhunderts, nicht 
ohne reaktionäre Tendenzen, die letzten großen Leistungen der deutschen Kaiserzeit in 
Böhmen. Prag teilt sein Schicksal mit Florenz: Mit dem Tode der kunstlicbenden Herrscher 
und der Verlegung des Kulturschwerpunktes an eine andere Stelle versank diese ganze schön- 
heitssüchtige Welt, sang- und klanglos wie König Wenzel, der bei Nacht ohne Licht und Kreuz 
heimlich in die Gruft versenkt wurde. 





Abb. 1 95. Oer Bau der Marienkirche 
in Png, Fresko in Burg Karlsfein. 



Abb. 19Ö. Begegnung des hl. Wenzel mit dem Herzoge Radislaw 
von Kaufin, Fresko in Burg Karlslein. 



In weitem Umkreis und mehr als ein Jahrhundert hindurch ist dieser Geist und seine 
Formen in der deutschen Kunst fühlbar. Das gilt nicht nur für die Ornamentik, sondern 
auch für die eigentlichen Bildkoropositionen. Der Herkunft nach sind ihre Materialien zweifellos 
französischen Ursprungs, aber weder in der speziellen Formenwelt noch in dem Prinzip der 
Gestaltung auf eine Wurzel zurückzuführen. Heimische Meister zweiten Grades suchen 
ihre abgebrauchten Phraseologien neben den charakteristischen Formen der karolingischen 
Epoche und der neueren französischen modischen Welt zur Geltung zu bringen. Die Pro- 
phetenfiguren unter den Medaillons mit der Schöpfungsgeschichte sind in der Wenzelbibel 
(Abb. 192) zum Teil noch nach Analogie des Evangeliars des Johann von Troppau gebildet 
(Abb. 172), daneben erscheinen die hageren, eleganten Gestalten, wie sie sich in den Grandes 
Chroniques de France (Nationalbibliothek Paris, ms. fr. 2813) (Abb. 197) oder dem livre des 
voies de Dieu (ebendort, ms. fr. 1792) finden**). Es ist ein ganzer Stab von Künstlern, der 
bei der Wenzelbibel mitgearbeitet hat und die schon hier sich stark bemerkbar machenden 
Unterschiede trennen auch künstlerisch die einzelnen Handschriften voneinander. Aber trotz 
allem unverkennbaren Epigonentum steht ein origineller und bedeutender Kopf allen voran: 
Der Künstler der Erschaffung Evas oder der Vertreibung nach dem Sündenfall hat Werke 
von einer Feinheit und Originalität geschaffen, die sicherlich alles überragen, was auch die 

II* 
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jüngere Epoche der Wenzelzeit geleistet hat. 
Man rechne nicht die Archaismen in der Dar- 
stellung des „Nackten" nach, die dem etwas 
zahmen Realismus überall widersprechen. Durch 
eine Art punktierender (pointillistischer) Tech- 
nik wird der Lokalfarbe in Tempera ein Licht- 
reiz abgewonnen, wie ihn später auch nicht die 
feinsten Werke der Ölmalerei aufzuweisen in der 
Lage sind. Die Farbentwicklung geht dabei der 
der karolingischen Epoche durchaus parallel 
insoferne, als die durch diese gewonnenen far- 
bigen Gestaltungsmöglichkeiten ganz frei und 
nebeneinander angewandt werden: Im Anschluß 
:m\ französische Vorbilder die kühnsten Verbin- 
dungen stärkster Farbkonstraste bis zu mat- 
tem Kobaltblau auf bloß dunkelschwarzem, 
goldgemustertem Grunde und jenem zu fein- 
ster Durchsichtigkeit sich entwickelnden grün- 
lichen, „impressionistischen" Silberlicht, das 
die italienische Trecentokunst schon in karolin- 
gischer Zeit an die nordische weitergegeben hat. 
(siehe Abb. Taf. XV, 3). 
Die Auffassung des räumlichen Gestaltungsproblems und ihr Wandel entspricht dem 
Geiste der Ornamentik. Auch ikonographisch kann man die allgemeinen Umbildungen ver- 
folgen. In den Schöpfungsszenen der Wenzelbitel (Abb. 192) macht sich noch in den beigefügten 
Eckfiguren der t)'pologische Bilderkreis des Mittelalters geltend, worin noch der Wabrsagungs- 
beweis erbracht und die innere Gesetzlichkeit der lleilsgcschichte vor Augen geführt werden 
soll. In den gleichen Szenen der Anlwerpcnerbibel sind diese Zutaten verschwunden, ebenso 
ist das mehr andeutende Verfahren in der Darstellung der landschaftlichen Natur nach Art 
des 13. Jahrhunderts fallen gelassen. Über die dialektische Scholastik triumphiert der 
Rationalismus, im Grunde nur die Konsequenz ihres Denkens. Der letzte Rest des mittelalter- 
lichen Symbolismus verschwindet. In der glaubhaften Wirklichkeit und der Folgerichtigkeit 
der Handlung wird die neue Wahrheit gefunden, nicht in der Erfüllung des göttlichen 
Willens. Aber dieser „Realismus" hat in den Wenzelhandschriften nur allmählich sich durch- 
zusetzen vermocht. Die beiden gegenübergestellten Miniaturen aus der jüngsten und der 
ältesten Wenzelhandschrift (.^bb. 199 und 200) sind eines von viefen Beispielen hierfür. In 
Abbildung 199 ist der „Raum" nur begleitendes .Motiv für die hier wirklich „tonangebenden" 
Figurengruppen, ohne Rücksicht auf die rationalistische Beschreibung der Räumlichkeit, die 
in Abbildung 200 bühnenmäßig in relativ einheitlicher Ansicht von vorne so angeordnet 
ist, daß die rückwärtige Felskulisse sehr geschickt in die Figurengruppe sich eingliedert 
und sie im Siinie der Mimik zusammenfaßt. Auch hier wird ein Kompromiß zwischen 
mittelalterlicher und moderner Kompositionsweisc geschlossen. Die Wandmalerei der karolin- 
gischen Zeit war da zum Teil viel stärker den moderneren rationalistischen Tendenzen ergeben. 
Die Erbauung der Marienkirche in Prag, in den Treppenhausfresken der Burg Karlstein 
(Abb. 195), zeichnet sich durch ein überraschend kühnes di sotto in sü aus, während 




Abb. 1*^7. Miniatur aus den Grandes Chroniques 
de France, hest zu Ehren Kaiser Karls IV., 
Nalionalbibliothck, ms. fr. 2813, Paris. 
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in dem Bilde der Begegnung des heiligen 

Wenzel f Abb. 196) die Figurengruppe dem 
fast gewaltigen Zug der aus der Höbe 
nach der Tiefie sieigenden Od>iigsradEen 
folgend, einer stillgroßen Räumlichkeit 
sich unterordnet, die selbst in den dürf- 
tigen Resten noch das Imposante ihrer 
landsdiaftlicben Scenerie erkennen läßt. 
Es sind zum Teil aucii archaische Ele- 
mente, die hier ebenso wie in der vorbild- 
Ikben franzOstsdien Kunst noch weiter- 
leben. Freilich , wo der liebenswürdige 
Hauptmeister der Wenzelbibel selbst das 
Wort ninmt (Abb. 198), entstehen form- 
vollendende Kompositioiien, die auch den 
anmutigen französischen Wericen nicht 
nachst^cn. Die prinzipidk Seite der 
Raumvorstelliing ist eine ganz ähnliche: 
die HauptHguren groß im Hintergrund, 
im Vordergrund die kleinen amtierenden 
Nebenfiguren. Gewiß kann der destsciw 
Meister mit den geistreichen Silhouetten 
der graziösen Gestalten der Diener nicht 
Immer wetteifern. Dafür verspürt man 
noch etwa» von der strengen Zucht der 
Kunst des Meisters vom hmmauskloster. 
Wohl verliert sidi die einzelne Oestalt m 
den wirren Knäuel der Figuren, die, mi- 
misch nicht eben geistvoll unterschieden, doch nur durch ihre Aufiensilhouette zusammen- 
gehalten werden: FIuB, Felsen und Figuren gliedern sich nach einem gleichartigen Kurven- 
motiv, das unter der befehlenden Hand des Königs gleichsam hinweggleitet und ihrer an sich 
schwachen Bewe^fung im Bilde Kraft und Bedeutung gibt. Ks wird sich natürlich auch hier 
darum handeln, nicht mit dem Auge des modernen Beschauers diese anders gearteten Wesen der 
kleinen SchSpfung 'zn sduLneistem als vidmehr die Oeschiddichkeit tnd das Prinzip des 
besonderen künstlcdsdien Denkens 7u erfassen, durch da? ohne eine den Gesamtraum um- 
fassende Perspektive oder eigentlich szenische Beigaben der Eindruck landschaftlicher Weit- 
räumigkeit erzielt wird. Aus^den geistigen Differenzen der beiden Hauptgruppen heraus 
wird die charakteristische formale Anordnung gewonnen, in der der materielle Sehvorgang 
und der Standpunkt des Beschauers nur insoweit Berücksichtigung findet, als dies ohne 
Aufgabe dieses maßgebenden künstlerischen Ordnutigsprinzipes möglich ist Die kalligra- 
phische Eleganz |der Oruppensilhouettc, die oberflächlich die in voller Freiheit sich bewe- 
genden Figuren zosammenschUeßt, vervollständigt das dem Geiste der ümamentik ganz ent- 
sprechende Bild. 

WUuva der Kreis der VcnielnuMer in wtMtttliehca dnrch die f ranBrindie Kumt Ksrls IV. vod V. 
bcaUamt wird, bringt dk Malerei des Meistert, der diewr gMUco Üpoclit noch «iiiMi bcsoodcn dUrt- 
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vollen Abschluß verleiht, Laurin von Klattau, die neuen Ideen der Epoche Karls VI. von Frankreich 
nach Böhmen. Aber dieses Epigonentum behilt doch den j;anzen Zauber einer naiven Ursprünglichkeit. Die 
midchenhafte Koketterie jener in Farben schwelgenden Kunst brin^ in die weltnuüuiische Eleganz einen 
Zug herzerfrischender Fröhlichkeit, wie sie auch das auszeichnende Merkmal der in Osterreich ja .klas- 
sisch* gewordenen Kunst des 13. Jahrhunderts gewesen ist. Der Zusammenhang mit der heimischen Über- 
lieferung sicherte dieser Kunst auch zugleich die lokale Originalität. Das beglaubigte Kunstwerk dieses 
Meisters, die Kreuzigung in dem Hasenburgischen Meßbuch, ist hier schon gewürdigt worden (Taf. XIV 
und S. 147). Es ertibrigt nur noch auf seine nicht minder glänzenden Schöpfungen hinzuweisen, die außer- 




Abb. ! 99. David tanzt vor der Bundes- Abb. 200. Der Götze Dagon, aus der latein. 

lade, latein. Bibel für König Wenzel, Bibel für König Wenzel (1402). Museum 

Hofbibliothek, Wien. Plantin-Moretus, Antwerpen. 



halb Böhmens überhaupt erhalten sind. Es ist das prachtvolle Vesperalc und Matutinale der Stadtbiblio- 
thek von Zittau (Taf. XVII), eine unter Beteiligung von Gehilfen aus der Werkstatt des Meisters Laurin 
hervorgegangene Schöpfung-"). Christus steigt aus dem Sarkophag mit dem verbindlichen L&chelo des jungen 
Fürsten, der die Kutsche verläßt, um die bereitstehenden Ehrendamen — Frauen am Grabe — zu be- 
grüßen, und Maria empfängt mit dem vergnüglichen Lächeln der Beschenkten in der Farbenpracht von 
Rol, Blau, Goldgelb und Weiß den etwas verschämt sich gebärdenden jungen Engel. Die Stadtmauer mit 
den roten und blauen Dächern dahinter umfaßt das elegante Rund des Buchstabens und wird mit dem 
nach oben weisenden TUrmchen rechts zur Himmelsleiter, wo von schwarzgoldenem Grunde im lustigen 
Engelskranze Gott-Vater seinen niedlichen Jungen aus silberblauen Wolken hebt. Im einzelnen sind hier 
die Beziehungen zu dem Kreise der Wenzelhandschriften, besonders der des Willehalm von Oranse, leicht 
erkennbar. Auch im Gestaltungsprinzip bleiben die Kompositionen auf dem Boden dieser Schöpfungen 
stehen. Das ins Freie sich öffnende Stübchen ist doch nur szenischer Hintergrund, der mit dem Bewe- 
gungsgedanken der Hauptfiguren verwachsen ist und ihrer bildmäßigen Bindung dient. Daher ist nicht 
nur hinter der knienden Gestalt des Engels der kleine und hinter der stehenden der Madonna der große 
Turm angebracht, sondern die ganze linke Seite der Stadtmauer versinkt in die Tiefe, die rechte gehl mit 
der aufgesprungenen Madonna sozusagen in die Höhe. Der Vergleich mit der Verkündigung im Mariale 
Arnesti (Tafel Xil) ist daher in mehr als einer Hinsicht interessant: Die Figuren erscheinen jetzt klein in 
einem landschaftlichen Gesamtraum, und doch entwickelt dieser hier die Organik seiner Erschei- 
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Tafel XVU 




Schule des Laurin 
von Klattau [m m m 

Verkündigung aui dam 
Vesparale und Matuti- 
nala dar Bibliothak in 
Zittau, um 1410 « <s « 



Schule des Laurin von Klattau 

Aufarttahung Chriatl aua dam Vatpa- 
rala und Matutinala der Bibliothek in 
Zittau, um 1410 mmmmmm<t,m 
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nunggformen ganz ausschließlich noch aus der Oe- 
sichtsvorstellung von den Bewegungsdifferenzen 
der Figuren. Aber der gegenständliche Eigenwert der 
Einzelheiten macht sich doch bereits stark geltend und das 
Zimmer wird durch seine fast wagrechte Lagerung zum 
Störenfried in dem beweglichen Spiel der Raumglieder. 

Diese sich hier vollziehende langsame Durchdringung 
des Idealismus mit dem Rationalismus ist natürlich auch flir 
die Gestaltung der Einzelfigur maßgebend gewesen. Das 
gilt besonders auch fOrdie Darstellungen derTa f elbi Ider. 

Was an böhmischen Tafelbildern dieser Zeit hier zu 
nennen wäre, gehört vielfach noch der Schule des Wittin- 
gauer Meisters oder des Meisters des Hohenfurther Ona- 
denbildes an. Diejenigen Werke, die unter dem Einfluß 
der Künstler der Wenzelhandschriften stehen, sind nicht 
zahlreich. Es ist schwer, zu sagen, ob dies Zufall ist 
oder dem historischen Tatbestand entspricht. Charakteri- 
stische Beispiele sind die Anbetung der Könige der Samm- 
lung Kaufmann in Berlin (Abb. 201), das anmutige Bild- 
chen der Sammlung Przibram in Wien, das bisher irrtüm- 
licherweise der Nürnberger Schule zugeschrieben wurde 
( Abb.202), sowieein verwandtes Bild in Graudenz ( Abb.203). 

Man muß sich hüten, die neue künstlerische Form 
der Gestaltenbildung mit dem Hinweis auf ihr« größere 
„Körperlichkeit" und Natürlichkeit ihrer Bewegung abzu- 
tun. Es gibt Figuren schon aus dem 13. Jahrhundert, Abb. 201. Anbetung der Könige, böhmisches 
die sicherlich an Unbefangenheit der Bewegung nichts TafelbUd der Weuzelpcriode, Sammlung Kauf- 
zu wünschen übrig lassen und ihre klare Körperlichkeit mann, Berlin, 

bleibt oft völlig frei von allen stilisierenden Tendenzen, ja 

vielfach ist die Körperbewegung viel einheitlicher und übersichtlicher dargestellt worden als jetzt am Ende 
des 14. und Anfang des 13. Jahrhunderls. Indem man sich von der Herrschaft der Gewanddraperien loszu- 
machen und Erscheinung und zweckentsprechende Bewegung der ein zelnen Gliedmassen in ihrer Körper- 
lichkeit zu erfassen suchte, gewinnt man aus den charakteristischen Profilen der Extremitäten und des Oberkör- 
pers nun die verschiedenen Motive, deren anschauliche Verbindung das neue Problem der künstlerischen Gestal- 
tung wird. Unter Freiheit und Natürlichkeit der Bewegung versteht man jetzt das auf das Praktisch-zweckmäßige 
gerichtete Tun, ohne Rücksicht auf das Zweckentsprechende seiner Bildhaftigkeit. Die Figur im Bilde, 
nicht das Bild ist die Hauptsache. Während Meister Bertram bei aller Feinheit der psychologischen 
Charakteristik nicht einen Augenblick die Silhouetten der Figuren und die formale Einheitlichkeit der 
Gruppe aus den Augen läßt (Abb. 28), sind sie hier mehr das Zufallsprodukt der aus der Exakten Bewegungs- 
beschreibung sich ergebenden optischen Situation. Solche Anschauungen wirken natürlich auch auf die 
Mimik ein. Das furchtsame Christkind Bertram» ist zu einem recht findigen Buben geworden, der gleich mit 
beiden Händen nach den Goldstücken greift, und der Jüngste der Könige schafft sich handgreiflich Platz, 
um einen guten Ausblick auf die Szenerie zu gewinnen. Wie die Figur gegenüber dem Raum, so beginnt 
auch die Gewandung, befreit von der strengen Zucht des einheitlichen Aufbaues, gegenüber dem Körper 
sich ihrer freien Ausdruckskraft bewußt zu werden. In den kompliziertesten Biegungen und Windungen 
umspielt sie die Glieder und über ihrem lebendigen Gebahren kommt schließlich der eigentliche Träger der 
künstlerischen Vorstellung, die Figur und ihre Gesamterscheinung, ganz zu kurz. Wie arm an Bild- 
gedanken ist die kleine Anbetung der Könige, wie lahm die Geste und wie konventionell der Blick. Bei 
Bertram wird die Armelsilhouelte vorsichtig aus der des darunterliegenden Beines entwickelt. Der böhmische 
Meister dagegen ist skrupelloser in der Anordnung der Silhouette, die immer dasselbe wohlgefällige Rund 
in einer durch die Wiederholung langweiligen Phraseologie bringen. 

Das wichtigste ist, daß diese Formen jenseits aller Symbolik, oder des stofflichen Realismus, rein als Erschei- 
nung, als Form gewertet werden und als solche unabhängig sind. Die Wahrheit will freie sinnliche Schönheit 
werden, die sinnliche Lust am genießenden Schauen verdrängt das Wunder der Erkenntnis, ein Grundzug, 
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der auch in dem ganzen 
Bilderkreis der Wen- 
zelbibel sich gellend 
macht. Das Ziel dieser 
Kunst ist weder die 
übersinnliche noch die 
wirkliche Welt ; sie 
glaubt aber beide zu 
umfassen in der ge- 
läuterten Wirklich- 
keit. Am Horizont der 
neuen Zeit erschein t das 
Dogma eines selbstge- 
fälligen Akademismus, 
der das Erbe der Herr- 
schaft des prieslerli- ^Abb. 202. Maria und F.lisabcth, böhmisches Tafelbild der 
chen Bilderkanons nun-'.:, . Wenzelzeil, ehem. Privatbesitz in Wien 




mehr antrat, ein inter- 
essanter Versuch zu 
einer Synthese der spät- 
mittelalterlichen und 
modernen Zeit (siehe 
Abb. 137 u. 139 u. An- 
merkung 3). Deshalb 
bringen auch die Ge- 
stalten Mariens und 
Elisabeths (Abb. 203) 
etwas zum Ausdruck, 
was an Raffaels floren- 
tiner Madonnen erin- 
nert, daher die patheti- 
sche Eleganz der Linien 
in den fast monumental 
drapierten Oewändern, 
die Unschuld und Rein- 
wie zur Bildgrenze klar 



(uck einer Zrkhiiuiig von WOmuiB). 




Abb. 203. KrOoungder Maria, kath. Kirche Graudenz 

(Pkot SlSdlDcr). 



heil in diesem Familien- 
idyll, das unsdiegeläu- 
terte Wirklichkeit vor 
Augen fuhrt und des 
Lebens kleinste Züge 
einem Schönheitsideal 
unterordnet , in dem 
die banalste Szenerie 
alltäglicher Gegenwart 
zur holdseligsten Dich- 
tung und die reine 
Himmelswelt zur faß- 
barenWirklichkeitwird. 
Aber auch hier muß 
man sich vor dem übli- 
chen Fehler im künst- 
lerischen Denken unse- 
rer Zeit hüten und Uber 
dem idyllischen Reiz 
der Gestalten die Arm- 
seligkeit der Bildgestalt 
n ich I übersehen d Urfen , 
in der diese Schöpfung 
den einfachsten Illu- 
strationen mittelalterli- 
cher Armenbibeln nach- 
steht. Man betrachte 
die aus der Beschrei- 
bung des bloßen Sitzens 
sich ergebenden sicher- 
lich nicht schönen Sil- 
houetten und mache 
sich den völligen Man- 
gel an Beziehungen 
derselben unter sich 



Aber es liegt das in den Tendenzen dieser Kunst, unter der auch die eines 
so weltberühmten Künstlers wie RaHaels zu leiden hatte. Raffael und Leonardo, Palladio und Michel- 
angelo sind eben keine Phänomene, die aus dem Halbdunkel einer älteren Zeit zu sonuenhaftem Glänze 
cmporiauchcn. Die allgemeinsten Grundlagen ihrer Kunst, die scharfe Gegensätzlichkeit ihrer Anschau- 
ungen ist einem relativ stabilen Gebilde mitteleuropäischer Kultur erwachsen, deren Wesen und Bestand 
eben in dieser lebendigen Gegensätzlichkeit und ihren fruchtbaren Reibungen bestand. Das ist eine der 
vielen Erkenntnisse historischer Art, die diese Periode deutscher Kunstentwickluiig uns vermittelt. Sie schuf 
die Grundlage, auf der sich alles weitere aufbaut. 



Digitized by Google 



LITERATUR UND ANMERKUNGEN 



177 



Allgemeine Literatur und Zeitschriften (Österreich, Bayern). 

Topographie der historiadiea ii. KuiisUeiilciiiale int KCnigreich Böhmen, von der Urzeit Us zum An- 
fang des l'^. JahrViLinderls. Prag (dt. Top. d. h. u. K. i. K. Böhmen) si-if 1848; forschungeii zur Kunst- 
geschichte Böhmen«, verölten tticht von der Qesellschait zur i-tirderuiii^ Ueyl^clier Wiä>&eu^baft, Kuusi uud 
Literatur in B4)hroen (cit. F. d. Kunstg. Böhmens); Orueber, Kunst des Mittelalters in Böhmen 1877; 
Archiv fOr Ocacbicbte u. Statiatik iasbCMndere Bdhmetta 1792 Vtmiücy ardueolqgik« « niitopun«; Neu* 
iriffh U OKhkMe der Midcndcn Kunet In IMimeii von Tnde Vennb HL Me n d«i tfctwi l Ml crfcu P 
Prag 1893; Woltmann-Pangerl, das Buch der Prafer Malcrzeche 1878; Jahrbnch der KnaetaaiHllllmgCtt 
des Österreichischen Kaiserhauses (cit. Jahrb. d. K. d. 8. K.); Jahrbuch des historiadhea Institute* der 
K. K. Ceiitralkommission für L>ei]knial{)lle(>e. Ilig. von Dvofiic; Jahrburli der k. k. Centraikommission für 
Lriorscbung und Erhaltung der Kuu^dsukiualer, N. F.; Mitteilungen de> österreichischen Museums für Kunst 
und Industrie 1865, N. F. 1887; Mitteilungen der Centraikommission zur Erforschung uod Erhaltung der 
Kunst und historischen Oenknate f. 1856, N. F. 1875 N. F.. 1901 ; Jahrbuch fOr Altertuinkuade (CfentnJ- 
konuniMion fOr Kunlt u. tnsloriKhe Denfanale N. F. f. 1909); KuntfgcsdncMIkhes Jahrbuch der k. k. Ctn- 
tralkommission. Osterreichische Kunsttopographie, Berichte unJ Mitteilungen des AUertumsvcreins Wien ; 
Kunst und Kunsthandwerk, Sit^ungsl'erichte der Wiener Akadeinie der isseDscJiaiten ; O. F. Waagen, 
Die vornclimjitcn KunstUenkmalr in Wan 1 3()0 ; Ncuwirtli, Studien zur Geschichte der Miniaturmalerei in 
(Tierreich, Sitzungsbericbtc der Kais. Akademie der Wissen schalten Ph.hisL Klasse 1 13/1886; Heider u. Hiuf- 
ler, Affdilolfleltdie NoHsen» ges. a. c. Ausfbige nadi Herzocenburv, GMtiMil, Melk, Seitettstetten, AreUv 
lOr Mcrr. QeMhkliteforMliang^ Wien ISSO; Sigharl, Geschichte der bildenden Kttnste in B^vcrrt t8<v^ 
Die Kunstdeokmale des KSnlgrekhes Bayern; H. Sepp, Bibliographie der ba^risdien Ku;.ni4,i. JuLiiie; 
SiraßtiurK l'JOö, Nachträge 1912; Sitzungsberichte der bavcri!ichen Akademie der Wissenschaften phil.* 
hist. Klasse; Müiichener Jalirbudi f. 1907; Die christliche Kunst, München l*iK)4; ieni«r Das Bayerland, 
begr. V. H. Leiter, hrg. von D. J. Weiss. Einiges verstreute Material in Altbayerische Monatschrift, hrg. vom 
hist. Verein f. Oberbsyeni s. 1899; Oberbsyeriidiea Archiv f. vateri Qescb. sowie den sonstigen PubUltsUonen 
loknUdstoriidier Vnvnie, Nicderbnjenl, Iqgolilndt, hgalstidl und Rqpaiibuif , Bnndierg, MitIclfmnhcD, 
Ihterfraakca md AsdMHicnlMig', Sdiwabai und Nenhiig, Nettmufct nnd Bnyrcttlh. 

Anmerkungen. 

') Siehe MQntz, les peintures de Simone Martini &Avignon in Memoire« delasod<t< nationale des antiqual- 
res de France 1 884 p. 67, les peintres d' Avignon pendant le rigne de Qcmenl VI in Bulletin monumental 1 884. 
Ehrle, tiistoria bibliotliecae Romanorum pontiiicum BunifatiMMC tum AvcninnfBlia, 7431L 
Ober Simone Martini siehe A. Gosche, Simone Martini. 

') Der erste, der über die hier in Betracht kommenden Handschriftengruppe Zusammenfassendes 
geschrieben hat, war Woltmaaa, Zur Geschichte der böhmischen MinUUiumsIerel, Repertoiriuni filr Kunst- 
wissenadislt, II 9, femer K. Chytil, die Entwichhmg der Minialaniialeni in der Zelt der KOnige «n dem 
Hause Luxemburg, Pamätky archaeotogikt s mi t rin .' !8S5, dann in noch umfassenderer Weise DvoMk, 
die Illuminationen des Johann von Neumarkt im Janrt>. der Kuust&ajniiüuugen d. öst. Kaiserhauses, Wien 
1901, Bd. 22 mit entsprechender Detailliteralur. 

DvoMk bringt mit Johann von Neumaikt eine Reihe von Hiadschriftco in Beziehungen, die jedoch 
zweUellM verschiedenen Sdirettetidien enMnnmta, nnfer denen Brfimi Jadnfnlie einen hervamgenden 
Platz neben Prag dnuinunt. 

1. Das Evangeliar des Johann von Troppau. Wien, Hofbibliothek, mit der Inschrift: „Et ego Johannes 
de Opparia, presbiter canunicus Brunncnsis, pIchanus in 1 antskrona. hunc librum cum auro pu- 
rissimo de peuua scripsi, illuminari atque deo cooperante complevi in anno domini 1368" (iltere 
Literatur im Katalog der MiaUtttttcnmiMlelliHig, 4. Aufl., Wien 1908, 8. 2S). Der ailbervergoMcte 
Einband ist 1446 hergesteUt 

2. Missale m St. Jacdi ta Britam (nach DvoMk wvfirsdidaHch für Nleolnn Kremsiv 13S4— 1363, 
Pronator der kaiserlichen Kanzlei, gemalt). Oc^jen .Mitte der sechziger Jahre enislandeti. 

3. Das sog. Mariale Araesti, Prag. Landesmuseum, das iür trnsl von Pardubitz gemalt worden sein 
soll. Ende der 60er Jahre eirtsfndea. 
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^'Abb. 204. Kreuzigung aus dem Stuiidenbuch 
desjean Pucel, Sammlung Rothschild, Paris. 



4. Das sog. Orationale Arnesti, Prag, Landesmuseum, ein 
Geschenk E. von Pardubitz vielleicht an das Augustiner- 
kloster in Glatz, Mitte der sechziger Jahre. 

5. Das sog. Missale von Olmütz in der Prager Dombiblio- 
thek, Mille der sechziger Jahre. 

6. Der liber viaticus ist in den Jahren 1354 — 1364 ent- 
standen, enthält die ältesten und bedeutendsten künstleri- 
schen Leistungen dieser Kreise. 
Ein direktes Schulverhültnis zwischen der führenden 

Schreibstube und den genannten Schöpfungen besteht nur für 
das Missalc in Brünn und in der Prager Dombibliothek, sowie 
das Marialeim Landesmuseum. Das Orationale, wie das Evan- 
gcliardcs Johann von Troppau, sind selbständigere Leistungen, 
die nur allgemeine lokale Grundzüge mit den übrigen Werken 
geniein haben, in dem über viaticus sind mindestens drei 
Meister tälig gewesen. Der eine charakterisiert sich durch 
die Initiale mit dem auferstehenden Oiristus (Abb. 175), der 
zweite durch den thronenden Christus (Abb. 2, Tat. XV), 
der dritte durch die Dreieinigkeit (Abb. 3, Tat. XIV). Neben 
diesen Handschriften bestehen noch relativ selbständige Stil- 
arten in der böhmischen Miniaturmalerei. Eine der wich- 
tigsten, das 1371 datierte Missale in Geras, s. Ost. V. T. 
Bd. V, I, S. 216. 

■") AlsBeispieldientdasSchulwerk inBudweis(Abb. 137), 
wo die Silhouetten das Stehen durch formale Unterschiede 
schildern, während in Abbildung 13Q der einheitliche, kalli- 
graphische Zusammenschluß dcrseltwn als wesentlich erscheint. 
*) Auch die Schrift entwickelt sich in elegantem Bogen aus der Silhouette des Baldachintuches gemeinsam 
mit den Flügeln heraus, deren inneres Paar sich au die Bildgrenzc mit den Außcnsilhouetlen des Tuches 
angleicht. Die formale Ähnlichkeit der Teile steht gegenüber der rationalistischen Ausdeutung des Stand- 
motives im Vordergrund des Interesses. 
») Siehe auch Dvofäk a. a. O. S. 91. 

*) Das Mariale wäre vor das Orationale zu setzen, vergl. Taf. XI und Taf. XV, Abb. 4. 

An Stelle der Niedersicht der Gruppe tritt hier eine Art di sotto in sü, das heißt die Oesichts- 
vorstellung nimmt für den oberen Teil des Bildes eine Ansicht von unten so an, daß der Bildhorizont sehr 
nahe oder unter dem Bildrande zu liegen kommt. 

*) Die Gewandung steht motivisch den französischen Elfenbeintypen gleichen Gegenstandes um 1 300 
sehr nahe, doch sind wohl Miaiaturvorlagen, die besonders in Osterreich benutzt wurden (siehe dort), die 
Vermittlerin dieser Kunst gewesen. Beispiel dieses Stiles les 'heures de Jean Pucel aus der Kollektion 
Rothschild in Paris, publ. von Delisle, Paris 1910 (Abb. 202). 

») Das Verzeichnis der hierhergehörigen Handschrift wurde zum größeren Teil von Schlosser im 
Jahrb. d. K. S. d. ö. K. 1893, Bd. 14, S.2I3 veröffentlicht. Nach dem Inhalt geordnet sind es folgende: 

A. Theologie: 

1. Die sog. Wenzelsbibel in 6 Bde. (Ms. Ambras N. 17). Hofbibliothek, Wien (N. 2759 bis 2764). 

2. Bibel vom Jahre 14(J2 im Museum Plantin-Moret in Antwerpen, 2 Bd. lateinisch. 

3. Auslegung des Psalters von Nicolausde Lyra in d. Studienbibl. v. Salzburg (cod. V, I , Bd. 20), deutsch. 

4. Episteln Pauli, ehemals Stadlbibliothek in Wien, Hofbibliolhek (N. 2789), deutsch. 

B. Jurisprudenz: 

5. Goldene Bulle (Ms. Ambras N. 138), Hofbibliolhek N. 338, lateinisch. 

6. Bergerecht für Böhmen (Ms. Ambras N. 395), Hofbibliolhek N. 23()4, lateinisch. 

C. Naturwissenschaft: 

7. Astronomische Handschrift (Alfonsinische Sierntafeln), Hofbibliothek (N. 2352), lateinisch; 
Collectaneenhandschrift zwischen 1392 u. 1399 entstanden. 

8. Astrologische Handschritt des Avenarres, München. Staatsbibliothek (cod. lat. 826e. pict.21 ), latein. 
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D. Poesie: 

9. WolfTMii von EKhcabach und dcaaes Forttctser (Epo* m VillduUm von Orame, vom Jmhre 1387), 
(ehem. Atribraaer Sammlutig R 75), jetzt Innethitlorlactiet HotmiHcuBi (Abe. II, Soal XXIII, 

Vitrine N. A). deutsch. 

10. Im Schulzusammenhang eine Expiisitioii zu Juhannes tür Jaä Stifl Hoheiifurlh vom Jahre 1393 
In Hohcnfurth. 

Dicsca von Schlosser zitierten Handscbrilten sind noch zwei aozugiiedern: 

11. Eine HaadediriK (N.2271 beb. voo Hermuon Mitth. des Inst. f.6st. 0. 1900, 21. Bd.). 

12. Eine 1391 dntieile Hattdachrift (Bibel), die eldt In der OroBhenoglichen KblioUwk in Ootha 
beRndet (M. I. 4). 

[m Schulzusammcnhang sichi-n mit diesen Werken noch eine Reilie weiterer Haiidschrifif n, wohl die 
glaozeudste das Vesp«ralc et Matutinate in der Stadtbibliothek zu Zittau, siehe U. Druck, die'Malereien 
in den Handschriftra des KCnigreichs Sachsen, in den Schniieii der Kg\. ^iiclisiscfaen Kommission für Oe- 
■chkht^ Bd. 10, S. 246. Damit dttrfte aber die Zahl der vorhandenen Weazeihandachriflco durchaus noch 
nidit er«di6pft «ein. 

Im einzelnen ist drr Vergleich der Fclsenälruklur in Abbildung 147 und Abbildung 1 52 hierfür 
besonders lehrreich. Natürlich ist es Bröderlams Kreis nicht allein, auf den hier hingewiesen werden 
muß. Die Olasgemälde in .Münnersiadt im .Maingebiet (sietie Abschnitt iiber tnitfelrl'.eiiiische Malerschule) 
zeigen ganz verwandte Kompositioostypco mit derselben charakteristischen etwas gewaltsamen Kopf' 
«cndung; Ca tot Im veiteKa Sinoa «bco der rlidaladt-feurtniidiadie Knintlircia, von dem die Knnst des 
Witlinc«ier Mdslers die entachekienden Anregungen empfangen bat. 

Die In Betracht kommenden Werke sind allerdings nicht datierbar, sondern wlren nur ibret 
archaischen Stiles wegen hier namhait /u machen ; in dem verdienslvollen, aber leider nur katalogisierenden 
Werke von Richard Eru^t, in den Fur&chungen zur Kunstgeschichtc|BohmeDS VI, Taf. XLVIU u. XLVII sind 
zwei hierfür besonders charakteristische Bilder aus dem; Schloßarchiv von Vittiogait publliicrt, aonrie die 
•pSter m besprechende Kreuzigung fai der Slif tagalerie zu Hohcnfurth. 

») Die Frag« iat von Neuvrirfh Im Repertorium fOr Kmialw. VIII, 1885, S. 58, behandelt worden 

(zur Geschichte der Tafelmalerei in Gahmen, S. 58 ff.), nachdem schon PalarV.v ii: den .\bhandlurigen 
der höhm- Gesellschaft der Wi-sHcnschaftcn, Prag 18:^7, p. 1 .t— 20, wie Vt'occI nnd .MiLuwcc Untersuchungen 
liher die Entslehungszeit des Biide.s angestellt haben (siehe auch Woltmann, Dent.sclie Kunst in Prag 1077). 
Die Hypotheie, daß das Bild in vorkaroUscher Zeit entstanden sd, lehnt Neuwirth mit Recht ab, glaubt 
«bcr odt guten Orllndcn nnndimeB m dBrfeo* d«B daa BiM In den Mdcn ktxlea JahnBchatcu des 14. Jabr> 
hunderts gemalt worden sei. Janifscheck, atvensdldaliell Oruber folgend, bringt das Bild (Geschichte der 
deutschen Malerei, S. 202) fSlschlicherweise mit Nicolana Wurmser in Beziehung und datiert es um 1330 
in karoli.schc Zeit. F.rn^t setzt es, da er in seinem Meisler merkwürdigerweise einen Schüler des Meisters 
vMi Wittiogau erkennt, um 1401). Die Legende nennt den Bischof Preclaw von Poparell (li41 — li7S) 
als Stifter. Die betreHende Urkunde ist vom 7. Dez. 1 384 datiert. Ende der siebziger Jährt, spätestens Anfang 
der achtziger muß nt. E. die Entstehung des Bikles auch aus sÜIkritiMhen Orflodea|a«gtsetzt werden. Als 
arckdaches CharalifcristHcum Ist hkr de hauptsichltdi dem voifearoUachcn Stil bei de« ffgflrtielien TOIc« 
belieble Art der klassizistischen I?cl-efansich( /u betrachten, die das Dreivicrtelprofil nach r'i.'.wiir' in flachen, 
scharfkantigenl Silhouetten vtfi<iuien laßt (vergl. .\bh. 137), was die karoli«chc Zeit ucr Uurinser-Stbulc 
(vergl. .\bb. 138) ebenso wie der Uiltingauer -Meister vermeidet (.siehe Abb. 150). Die Kopie aus acm 
15. Jahrhundert (Abb. 55) gibt der körperlichen Illusion zuliebe sieb Überschneidende Soadcrmotive, wo 
das Original anf den shmliciien Zusammenhang bedacht Ist Ein Sdralverhültiiis zum Mctoler von VMIngmi 
kann nicht angenonumi taviden. RepUken des BiUcs aus späterer Zeit siehe Neuwirth a. a. O., S. 74ff.; 
Ernst, S. 24—25 und Podtaha, Obrazy Mariansk« v^Cehich, Prag 1904. Schmidt-Picta, Urkundenbuch der 
Stadt KruiTmi.m, ßd. 1, nennt gleichzeitig einen Jerolamus de Valle Rosaruni. der unter der Phca ab 
Schreiber einer künstlerisch ausgestatteten Uikunde zeichnet. Vielletcht ein aus Rosenthai in Siidböhmco 
stanmiender KünMier, falls man es nicht mit einem IlnllcMr ZU tun hat. Ober dt« BIM alche auch K. Pnvfl, 
Ffihrer durch das StUt Hohenfurih. 

■*) Siehe Carl Drechsler nnd C List Tafelbilder atts dem Miiaeum des SUflcs Klotlemeuburg, Vicfi 
1002, ?. Iff . : Die Flügelbilder enthalten links die Begegnung Chriali mit den Frauen nach dCT Aafersiclmag« 
rechts Christus am Kreuz, Mitte lod und Krönung Marias. 

**) Et Bind zwei Hlnde za unlerachehlcni Von dem Hauptmcister stammn: die ganz e|gcnhliid|g 
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gemalte Verkündigung; sodann unter Mithilfe der 
t>eiden Schüler: die Geburt Christi und die Aufer- 
stehung mit den Frauen atn Grabe; von einer zwei- 
ten Hand rühren die Anbetung der Könige, Kreuzi- 
gung, Beweinung und Christus am Olberg her, ein 
dritter Künstler, dessen Hand helfend da und dort 
bei Nebensachen eingegriffen hat, malte die Him- 
melfahrt und die Ausgießung des heiligen Geistes. 

") Der Fall ist typisch fürdie Kunstgeschichte, 
da auch hier die künstlerischen Grundanschauungen 
der Meister aus den Werken der Schule und Nach- 
folger rekonstruiert werden müssen. Die Kunstge- 
schichte , die nur nach der Echtheit der Werke, 
nach den uns bekannten Hauplnamen forscht, leistet 
nur halbe Arbeit. Denn nicht nur uns verlorene 
Werke, auch ihre Gestaltungsprinzipien leben, 
wenn auch in miliverständlicher Verbrämung, in 
den Gemälden der Nachfolger weiter. In dieser Hin- 
sicht war die jüngste Arbeit von Emst nicht glück- 
lich. Die nachgenannten Werke findet man unter 
der beigefügten Nummer publiziert. 

Als charakteristische Schulwerke des Mei- 
sters des Hohenfurther Onadenbildes sind zu nen- 
nen: Aus dem 14. Jahrhundert: 1. Die Knimmauer 
Kreuzigung aus Ottau (Ernst XLlil); 2. die Vera 
Ikon im Dom zu Prag (Emst LIV); 3. Tafelbild am 
Krruzgang bei Krumniau (Ernst XXXIV); 4. Die 
Heurafcler Altartafeln in der Stiftsgalerie zu Hohen- 
furth(E. LI); 5. Olberg, Budweis, Diözesanmuseum. 
Vom Anfang des 15. Jahrhunderts: I.Verkün- 
digung, Hohenfurther Stiftsgalerie (Taf. XI) ; 2. Altartafel aus Distna, Prag, Rudolfinum (Emst IL); 3. Altar 
in Leitmeritz, Diözesanmuseum (Ernst LIX); 4. Altartafel, Wien, österr. Museum für Kunst u. Industrie 
(Ernst LV;) 5. Altartafel. Prag, Rudolfinum (Emst XLVI) ; 6. Tafel aus Sodus, Budweis, Städtisches Museum; 
7. Altartafel, Prag, Rudollinum (LVI, a b); 8. Allartafel, Budweis, Diözesanmuseum (Ernst XXXVI), Abbil- 
dung 158; 9. Altartafel, Prag, Rudolfinum 
(Ernst XLV). 

Die Tafeln aus der Schule des Wittingauer 
Meisters sind nicht zahlreich: I. Altarbild in 
Domanin bei Witlingau (XXXIII); 2. Kreuzi- 
gung aus St. Barbara bei Wittingau (Ernst 
XXV); 3. Anbetung des Kindes, Frauenberg 
Schloß (Abb. 157); 4. Kreuzigung in Hohen- 
furth, Stifisgalerie (unter gleichzeitiger Ein- 
wirkung des Meisters der Hcilsgeschichte in 
Hohenfurth; 5. Madunna mit Kind und hl. Pro- 
liwin, Schloßkapelle (Abb. 134). 

■") Siehe auch Podlaha in Top. d. hist. u. 
Kunsfd., Bd. 9. 

") Die Halbliguren der Heiligen im un- 
teren Rand sind das beste am Bilde, auch tech- 
nisch intakt, im Gegensatz zu der übel restau- 
rierten Hauptfigur. 

"*) Siehe auch Flechsig und Wankcl, Samm- 
lung des Altertumsvereins in Dresden (Taf. 13 



Abb. 205. Christus u. die Jünger, Clm. 4452, fül.lSör., 
Hof- und Staatsbibliothek, München. 




Abb. 206. Darstellung Christi im Tempel, Mettener 
biblia pauperum vom Jahre 1414, Hof- und Staats- 
bibliothek, München. 
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v. 14), vm ilieren dir Ricbtiing 
dn Hohenfurtber HcMaoinsters 
■ahatahcndeii Werken sind zu 
■enoa: Altutafd mit drei Hei» 
Ucca mn Rtadsitz, Pra^, Laodc«- 
museum. 

••) Siehe Chytil in den Jahr- 
Hckem der preußi&chcn KuDSt* 
snmHL (Bd. 28, 1907, S. 31). 

«) OuBUdwltelbteiiiealtc 
Kopie, das einen Uinlidwn Qe- 
aiditstypuodOcwandsiU rudimen- 
tlr noch eikeiuieii läßt. 

") Ver£leichedieübrigenKreu' 
dguogen (Abb. 164, 171, 177, 
178), «emeiBt iat du teUidie SOd- 
deotMhIaad. Sifar blulig ist der 
Typus in den rfaciniachea Olu^ 
gemalden. 

") Cod. 1844, ein Vollbild mit 
22 laiiiftlninUtnren, nach einer 
iusflUiriidNa iHcii Notiz In der 
Hindsdirift wurde diese fOr den 
Prager ErrWschof Stlnko von 
Hasenburt ( 1 402 gew., 1 41 1 gest.) 
14UM voliendet; Geschichte der 
Handschrift wie ältere Literntnr 
■iehe Katalog der Miniaturaiaua- 
•Mlun« der K. K. HolMbUolhelt 
(4. Auflage, S. 22, N. 107). Für 
die Komposilioii sind im .•\ufbaii 
wie in der Farbengebun;; und den 
Einzelheiten frauz. Vorlagen der 
Zeit niaSgeiwiid gearcaea (mgL 
auclt da» VMperale et M atufbale 
in Zittau (Taf. XVIi). 

") Damit 5oll nicht der Irr- 
tum Plat^i greifen, als sei die 
Miniaturmalerei die tonangebende 
Kanal gewesen. Von den reidien 
FreskonMiereiea,diejaJedeKirefie 
scdniii eklen, sind uns nur der ge- 
ringste leil erhalten und auch die- 
ser h.Tl seine eigene ,.,\liidernc", 
nur dal! mau hier i-tarktr z. T. an 
einer illercn Tradition festhält, als 
wk i« der btwegliclieren Minia- 
turlslenicnnst. 

") Siehe auch t>vofdk a. a. 
O., S. 81 ff, übiT die liier in Ik- 
traclit kommenden pers|.iekii vischen 
Raumprobleme siebe Anhang der 
AnneriomgCB t. 

*) Die iricraliadie Strenge der 




AUkaOT. KoMlndrtlMMtdHaM «ine» Aniadnittet ans demOemllde 
der AuagiefluBt des Iii. Ödstes des Mdstcnd. Hoimtnriii. Hcilszjficlus. 




Abik 308. BanudA da Stena. Aiiendmalil, San Oimignano, Koilcgiat- 
Icirche (nadi Kern). 




Abb. 209. Bemaltes Sludcretiel aas Boacoreale, Neapel, Mascnm. 
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ANMERKUNGEN 




Konturen ist als Charakteristikum nordischer Oe- 
Stallungsweise zugleich ein Symptom für die Erhal- 
tung mittelalterlicher Ideenwelt. In Abb. 3, Taf. XV, 
der Dreieinigkeit aus dem über viaticus, wird in 
demThron auf die panoramatische Tiefendarsteitung 
vor allem Bedacht genommen, bei gleichem perspek- 
tivischem Komposilionsprinzip läBt aber dieser 
Künstler (Abb. 16S) vor allem die dort ganz fehlen- 
den, die Tiefenkonturen unterbrechenden Vertikalen 
in Erscheinung treten, die ihm die Ahnlichkeits- 
beziehung zum Rahmen wie zur Außensilhouette 
der Figur und damit die formale Einheit herstellen. 
Analoges gilt auch für die Gestalt Oott-Vaters in 
Abb. 3, Taf. XV, wo der Arm und das Bein links, 
durch die Ahnlichkeitsbeziehungen zu den Tiefen- 
konluren bestimmt, dem umrahmenden Buchslaben 
gegenül>er als verlorene ProKle erscheinen. Dem 
Aufbau nach steht die Figur des Missale (Abb. 169) 
zwischen diesen beiden Werken. In Abb. 168 ist die 
herabhängende Gewandung in einem eleganten Kon- 
tur in das Profil des erhobenen Armes verarbeitet, 
wo in Abb. 169 die bloße Oberschneidung zweier 
heterogener Motive gegeben wird. Der Meister des 
Orationate (Abb. 4, Taf. XV) kehrt übrigens zu 
diesen Grundsätzen zurück. In Abb. 3, Taf. XV 



Abb. 210. Thronender Christus aus der Wenzelbibel, unterstützt die distanzgebietende Würde der Hai- 
Wien, Hofmuseum. t u n g der Figur, in Abb. 4, Taf. XV, eine strengste 

Disziplinierung der Formen. 
■*) Siehe den Abschnitt über die Systeme der Raumdarstellung; Schluß der Anmerkungen. 
") Siehe hierüber Seite 183 H. 

") J. Neuwirth, Mittelalt. Wandgemälde u. Tafelbilder d. B. Karlstein, in F.z. K. Böhmens, I, Prag 1890. 
") Siehe Neuwirth, Gesch. 

") Neuwirth, Die Wandgemälde des Emmausklosters in Prag, in Forsch, z. K. BShmcns, III, Prag 1 898. 

") Allein die Wandgemälde in der Jakobskirche in Libisch können in Bfihmen mit dem Meister und 
seinem Kreis in unmittelbare Verbindung gebracht werden. Teile hiervon sind veröffentlicht in Top. der bist, 
u. Kunstd. i. K. Böhmen (VI, Taf. III u. IV). Verwandt die Glasgemilde in Straßburg (Münster, Katharinen- 
kapelle) ; Bruck, Die elsässische Glasmalerei, Taf. 29; Analogien in MUnnerstadt, vor allem aber in Regensburg 
(Abb. 232). Der allgemeine Typus der Komposition der Steinigung Christi durchaus mittelalterlich ( Abb. 206). 

") Siehe auch Schlosser, Jahrb. d. K. ö. K. Bd. 8; übrigens im einzelnen an den heterogenen Stil- 
formen erweisbar. Damit soll nicht gesagt sein, daß der BrUnner Codex auf italienische Originalvor- 
lagen zurückgeht. Mittler sind auch hier französische Werke gewesen. Verwandtschaft noch im livre d'heur» 
des duc de Berry. Siehe le mus^ des enlumineurs: Kleinmann, Marlem I, pag. 98. 

") Siehe Schlosser a. a. O. S. 215 ff. 

»») A. Michel, Histoire de l'Art. III, 1, S. 128H. 

**) Siehe auch Bruck in der Kgl. Sächsischen Kommission f. Geschichte 10, ohne Hinweis auf die Bezie- 
hungen zu Laurin. 
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Anfänge der perspektxvbdioi KcHistrdction 
in den bdbmischen Malerscbnlen. 

Betl^iidi der iMMttndriKwn RMunbUduag i$t e» Iwale «chwer, mangeto Vorarbeiten über den Aulbau 

der Gemilde dieses Kreises Bindendes zu sagen. Es kann nur an der Hand einzelner Beispiele in die die 
Zeit beschäftigenden Frafrrn anmerkungsweise jeweils eingeführt werden. Nach dem Vorgang K. Schnaases 
u. ü. Haurks ha( Kern u i r die Beziehungen antiker perspektivibChL-r Systeme und italienischer Trecenlo- 
biider sehr beachtenswerte Lniersuchungea vorgenommen. (Italienische horbcliungen 1912.) Es ist mög- 
lich, d«ll dwch SüJfrankreicfi die Kunde von diesen Systöncil ebenso wie den rein fomiAlstilistischen 
Nnieriinfcn gedrungen ist. Zwar leugnete VitelUo in aeiMai pcr^dtUvischen Traktat au» dm il.Ja|ir- 
Inndert die MSglichkdt eincB ml« Stiftes der Tiefenliaiea. Aber Kern sagt mit Recht, daB der Olaobe 
an einen Fluchtpunkt beim aspekfivisrhen flilde doch bestanden haben muli, da sonst die Bekjünpfunj; solcher 
Anschauungen nicht verstäridhch wäre. Für das Jahr 1344 weist Kern jedenfalls in der sienesisdien Maler- 
schule die Kenntnis von dem Zusammenlaufen der Tiefenlinien auf einer idealen Teilungsachse in einem 
Punkte nach (Abb. 208), ein System, das in der AcUke vor allem ia den pompejaniiclien Wandmaierewn 
in «endiiedenea Formen nndmeiabnr ist« Es iat daher mlit keiu Zufall, daB gerade Jene MHindadien HIder, 
die mittelbar durch die BerGhntng nll der aOdfraaziMadiea Kunst auch ntil der sicneslschcu zuaanunen« 
hangen, ebenfalls solche perspektivischen Koastruktionsversuche aufweisen, deren Art den Oedaniwn einer 
Befruchtung von dieser S<mIc her nahelegt. Auf diese Weise lal^t sich auch d ic Geschichte dieses 
KoQstruktioDsprinzipcs aus der antiken Raumkonslruktion uud ihr Zusammenhang' mit 
der frUhdeutschen Kunst erweisen. Es ist freilich das einfachste Schema der Konstruktion, das mög- 
Udierweiae auf Orund bloBer IMerariictacr Oberlleterung adbatiniUg angewandt worden sein mag. Dtt 
Kcnninte von der zentralen Konvergenz <ter Tiefenliuieo auf einem Punlrie ist etat um 1420 in der alldoet» 
deutscheu Malerei prweisbar. Dagegen laufen, wie bei den antiken und italienischen K n 'ru'iüonen, die 
Orihogünalen auf einer idealen Vertikallialbierangs.liiiie iu der Weise zusanunrn, daß «icii dii; unisprechen- 
den Linien der rechten und linken Hälfte in einem Punkte schneiden (vgl. Abb. 207, 203 u. 209). Trotz 
dieser augenfttlligeo Verwandtschaft des Prinzipes unterscheidet sich das deutsche Bild prinzipiell von 
den von Kern angeführten itelienischeo, weniger hin^litlich des KaoatruktioDaprinzipea adlist, als wegen 
aeiaer besonderen VknrbcÜnng ia daa Sjstam der im Bilde aidi realisierenden OnJcfatevonteUnng und 
lüclien in gewisser HiniicM nUier an die antiite Raunftmiatrulctloitsfonn heran. 

Bei der perspektivischen Baldachinkonsfriiktion des italienischen Bildes (Abb. 203) ist der .Ausgangs- 
punkt der Geskhtsvorstelluag die absckilieikade Rückwand. Durch ihre geometrisch gleichartige Teilung, 
die wohl den gleichen Absland der Orthogonalen aber für den vorderen Teil des Mittelfeldes ein Mehr 
des Halbiacbcn der Brette der abrigeu Deckenfelder ergibt, «ixd dem Blickpunkt des ficachauent der der 
Perspdcüve «utsprcdiead cfaN Vtrengerung des MitteifeMc« forden mOBte, aicU Rechnung getragen. 
Das würde auch der Gesichtsvorstellung des Künstlers von dem Bildraum widersprechen, der die OrABe der 
Figuren von der Hauptfigur aus nach vorne zu systematisch abnehmen iXBt, wodurch eben der Ausgangs* 
punkt seiner Vorstellung sich deutlich fixieren läßt. Die p t r f r l. t i v i sc h c K o n s t ru k t i o n ist mithin 
in ihrem optischen Resultat Konsequenz der besonderen, auch das Figürliche in glei- 
cher Weise umfassenden Raum (Gesichts-) Vorstellung. Bei dem deutschen Bilde (Abb. 207) beginnt 
die nadi demselben Prinzip konstruierte ArchilcklHr cnt hinter dem Figürlichen, wobei das MittelicM.- 
dem BHckpuakt «tes Besdimera entsprechend, sich verengert IXeses System perspektivbcber Kmvcrgenz 
ist mathematisch dasselbe w > das des Italieners, hat aber künstlerisch eine völlig andere Bedeutung, 
wobei die entsprechende Verkutzung der Horizontallinien der frontalen tlienen des Mittelfeldes ciurchaus 
nicht das ausschlaggebende ist. Vielmehr ist Iiier der Ausgangspunkt der perspektivischen Konstruktion 
im Räume (dw vorderen geometrisch gleichartig geteilten beiden Frontelebcoen der Architekur) nicht identiscb 
Ndt dem AuagnagsiMMliI ctaer Qeaidttsvorstellung, nue der akh togisch der OesauMnum als citihcltlklKr 
Komplex entwidceite. Die Figuren sind weder künstlerisch noch struktiv ia dieses System mit einbizafga^ 
in Nfedersicht gegeben Vordergrund, die Architektur in Untersicht erscheinend Hintergrund. Dfese 
systematische Scheidung resultiert aus Raumkompositionen, die auf ältere, in dem Bilde des Klosierneu- 
burger Altars vertretene Systeme zurückgehen ( Abb. 21 1 ), von dem Platz der beidot Haupihguren aus scheidet 
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Abb. 213. Schema der Konstruktioo Abb. 214. Scham der Koastraktioa oadi 

uch Abb. 159. Abb.J39: 
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sich das Syttan der Koavergeaz der TMenlbiicQ, Inden die des Vordergrrundes ucb vorne (nnerdings 

mclit im SchniffpsniV t dt r Hilhitr ji:;jsliDie), die des Hi tt 1e r g r u n d e s iiacli Iiinten zusammenlaufen. Ent- 
sprechend dieser KuiibiruKi.üiiiwcise müBle beiäpielsweis.e iii dem Bilde von Barnaba da Sienader vor den 
Hauptpersonen stehende Tisch als ,,VorderKriind" in seinen Tiefenliiiieii nach vorne konvergieren. F.s ist des- 
halb Dur Ictgisch, wenn der deutsche Meister die Kooaolea der Fußbank seiner Hauptgestalten nicht wieder 
Italiener notraUjmnnetriich, sondern in Ahnlkfakeitolieziehiuig zu den von außen nach innen sich gegen- 
MÜdg nwcndciidea Oestalteti, eiicafalU von au8cn nach innaij in bdSt eben achaial parallel zu dco 
RichtuBgMclieeo der Bewe(.aingea der Hauptfiguren anordnet 

Cine relativ vollendete Durchführung dieses Konstruktionssystems stellt der Aufbau des Madonnen- 
bildes aus Glatz dar (Abb. 213). Der in dem frontalen Thronausschnift wie der kleinen' Aedikula darüber 
angedeutete imter&icinige Hintergrund tritt gegenüber dem einheitlichen , i i i ^ illelenOrthogonalenJangeord- 
Beten niedcraichtigen Vordergrund, ala demeifentlkliea die ganze Bildausdebnung unf astenden Hanptranm, 
Itauta in Endirinung. OewiB ist Irier die Figur aicM in diem LiricngerlM inH elagdiaut Aber indkicr 
Parallclifäf der Hanptiontnren entdeckt der Künstler eine neue Möglichkeit der künstlerischen! Ver- 
einheitlichung aller Teile, wobei durch die achsiale Obereinstimmuog der Tiefenkonturen mit der Blick- und 
Bewegungsrichtung der Ocstall eine Beziehung zwischen Figur und Raum hergestellt wird. Ls ist keine Frage, 
daß hier das perspektivische System einem Schünheitsidea le Rechnung trägt, das die wirre Vielheit 
divergierender Silhouetten bereits als Störung empfindet Auch läßt sich nachweisen, daß die antike Waad- 
RMlerei dort wo «ie die zcniralper«|>cktivi«che Kmvergcnz der Tiefe bereite anwendet, docit dieses SdwoM tm 
küBstlerltcheBOrOnden unter Unnlindenbeibehilt Das traastrulrifv Neue Ist hier die paralleie Konvergenz 
der Tiefenlinien des ,, Vordergrundes" nach rückwärts. U'enn freilich der Scimi(fpunl<t|niit denen der Orthogonalen 
des uuter^iditigen iliulergruudes noch nicht in einem i'uukte zu^>anuuetiiaUt, ao licgi er doch bereits in derselben 
idealen Teilungslinie. Nur der Schemel ist ein Rudiment jener nach vorne konvergierenden Linea- 
aaente des Klosterneuburger Meister», das im ailgemeioen der Bückricbtung der Figur foigcod doch 
avSeriialb des stndcliven QedanbcH steht. Der VeiMrzung der Ebene des Sitze* wird allenünga nnttr Laa> 
lösung von diesem Schema durdi dk Verilacfaung des Winkels der sich schneidenden Orthogonalen Redmaog 
getragen. Derartiges kann man zwar schon in dem Klosterneuburger Altar beobachten, aber dort 
schneiden sich die Tictenlinicn der F.bcne des Sitzes im spil/en Winkel, dagegen die der Banklehnen im 
Hachen, obwohl die siteenden Figuren selbst (siehe SctioBpartie Oott-Vater&) iu starker Verkürzung gegeben 
werden. Dem trägt das Berliner Bild (Abb. 214) insofeme Rechnung, als die verkürzte Schoß partie auch eine 
gisichaitige Verkürzung der Sitzgelegenheit nach sich zieht Damit beginnt die l^onstrulitiv-s/ste- 
natiscbe Beziehung von Fig|ur und Raumiconstruirtton. 

Der Onindgedanke dieses Konstruktionsschemas ist zweifellos antik. Der die Figur in Gc^tälf einer 
schmalen I eiste umgebende Thronrahmen stellt in seiner Vorderfliche eine gewissermaßen neutrale Ebene 
dar, von der nach rückwärts wie vorwärts die struktiv wie anschaulich divergierenden Teile, der ,,llinler- 
gnind" und „Vordergrund" sich entwickeln ganz ähnlich wie in pompejaniscbea Wandgemälden de« vierten 
Sdlc» (Abb. 209): allerdings i«t Uer die mntnile Ebene nicht nur der Ansgangsfwnkt der Ocsidits- 
vontcUnnig, sondern auch sichtbar ansdiaulidi die Wurzel, ans der sich die Motive des Uhitefgrondcs 
und die des Vordergrundes entwickeln, ohne aber jemals die Ahnlichkeitsbeziehungen an diese Ebene 
zu verlieren. Urilirend beispielswei.,e in dem bemalten Stukkorclief aus Boscoreale für jede der drei 
„Nischen" nach ihrer eigeuea Teilungsachse das Parallel*) slero in den Tieienlinien der Decke gesondert 
angewandt wird, streben die Tiefenlinien der seitlich gesehenen Abschlußgesimse der vorsprmgeuden U inde 
einer annihemd auf der BUdmittelachse liegenden Teiiuagslinie zu, wobei die Komposition ohne cigeat« 
liehe Konstruktion das Parallelsyelem ungeflhr beflwhilt tm gsnzen aber sind diese Bifaflcompositionen 
durchaus nicht auf rafionalislischer Grundlage aufgebaut, denn der un'.ere Teil der Hallenvorbanteii nimmt 
gar nicht auf die intensive .^usladiuig des üebälkcs darliber Rückijitht, sundcro verwächst mit dem Sockel- 
gesims, des dahinter stehenden Nischenfigurenraumes. Dieser Jwird auch nicht — der räumlichen 
Lagerung entsprechend - durch die Vorbauten teilweise verdedct, sondern er erscheint symmetrisch in ganzer 
Ausdehnung. Im Gegensatz zu dem lilaiienisdicn BiMe, das die veridlrtte Ebene des Tiiehcs im Winkel 
auf die frontale Rflcfcwaad aufknien IKSt, Uribt hier der Boden an die untere Bildgrenze an das BOdraum- 
ganze durch den mottvlsdicn Wechsel der dunklen RechtedtsfeMer unter Ausschaltung jeder stark in Erschei- 
nung tretenden Tiefenlinien gebunden. Das Werk des deutscfien Meisters steht /wischen beiden Sthöpfungen. 
Ke Silhouette der durch die Niedersicht sich ergebenden verkürzten Horizontalebene wird zum Ausgann- 
pnnkt efaies den OesamtUUrautt des Vordergrnndea umfasernden Systems» wohl nicht dme RMtarioSi 

B«fger. OtakciM MatMtL |2 
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auf die Blickrichtung der Figur, die auf den Stifter niedersieht. Diese allg:enieine konstruktive Scheidung 
von niedersichtigem Vorder- und untersichtigem Hintergrund will aber durchaus nictit schenutiscfa verstanden 
sein. Denn im freien Wechsel dieser Raumvorstellungen wird nicht nur Vorder- und Hinlergrund, sondern 
auch Tiefe und Höhe gewissermaßen thematisch behandelt und sichtbar gemacht In den beiden Turm- 
rudimenteo der Olasfensler (Abb. 205, 206) wird daher abwechselnd bald der Vordergrund in Niedersicht und 
der Hintergrund in Untersichl, bald umgekehrt, als gegensltzliche Motive behandelt. Die Vorstellung 
der Raumgröße wird nicht durch die materielle Ausdehnung des Gegenstandes in einem 
Raumpanorania gegeben, sondern sie liegt im Wesen der Erscheinungszusammenhänge, in 
ihrer formalen Differenz und der thematischen Vereinigung selbst. Auch hier bleiben durch 
kleine neutrale Ebenen die Beziehungen zur Bildgrenze gewahrt (der Wimperg in der Mitte) (Abb. 219). In 




Abb. 205. Glasfenster aus St. Stephan in Wien 
(14. Jahrhundert). 



• -jj!fr.m.i..-r~ ■ 



Abb. 206. Glasfensler aus SL Stephan in Wien 
(14. Jahrhundert). 




Abbildung 220 wird dem aspektivischen Bilde (dem Blickpunkt des Beschauers) durch zentral perspek- 
tivische Anordnung der mittelsten Nische Rechnung getragen. In den Werken des 13. Jahrhunderts war 
Ausgangspunkt der Vorstellung das streng in der Bildebene erbaute einfache Turmwandprofil, wol>ei die 
„Höhe* durch die niedersichtigen Flügelbauten im Sinne der späteren Zeiten anschaulich zum Ausdruck 
gebracht wurde (Abb. 208). Die spätere Zeit hat diese Gebundenheit des einfachen Profils des Haupt- 
gegenständes als Beschränkung empfunden und ihr die panoramatische Richtigkeit des Turms selbst ent- 
gegengesetzt. An Stelle der Einordnung der Turmmotive ins Bild tritt die künstlerische Ver- 
einigung der einzelnen Turmmolive unter sich, der Turm ist wichtiger als das Bild (Abb. 207). 

Das perspektivische Problem der Annahme seitlicher, außerhalb der Bildgrenze liegender Fluchtpunkte, 
wird allerdings hier noch durch eine Art Parallelkonstruktion ähnlich wie in Abb. 213 gelöst. Diese bleibt 
auch in der Folgezeit nach dem System der idealen Teilungsachse gewahrt, nur daß jetzt der Ausgangs- 
punkt der Vorstellung des Künstlers nicht mehr ein idealer Punkt im Bilde, sondern mehr des Beschauers 
Standpunkt ist. (Vgl. Abb. 205 mit Abb. 207.) Es ist das ein Charakteristikum für die Malerei des 15. Jahr- 
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hunderts, besonders auch in der den angrenzenden LSndem (Bayern und 
Osterreich). Man erwirbt sich im Grunde genommen nur künstlerische Er- 
kenntnisse, die das 13. Jahrhundert schon besaß. Trotz der Annäherung 
an das aspektivische Bild mit zentralperspektivischen Tiefenlinien unterschied 
man aber auch jetzt noch zwiscfien Vordergrund und Hintergrund in der 
Weise, daß Vordergrundsarchilekturen in ihren Hauptsilhouetten an die For- 
mationen der Bildgrenze sich anschlössen, während der Hintergrund in den 
zusammenlaufenden Tiefenlinien künstlerisch verlorene Motive ins Bild bringt, 
die aber doch rückwärts in dieselben frontal gestellten Architekturen aus- 
laufen, so daß der architektonische Gesamtraum ebenso Rahmen fUr das 
figürliche, wie selbständiger Raumkomplex ist. Seine ideale Ausdeh- 
nung f.ällt nun mit der realen des Bildes zusammen. Eine weitere 
Form der Darstellung in den Olasgemälden zu Regensburg (Abb. 209). Die 
Parallelität der Tiefcnlinien auf einer idealen Teilungsachsc erscheint aber 
hier ähnlich wie bei antiken Werken einem rein künstlerischen Bedürfnis 
entwachsen. Was aber bei dieser Oestaltungsform wichtig ist, itt das 
Primat der Raumkonstrukiion gegenüber dem ihm untergeordneten Fi- 
gürlichen. Die unter italienischen Einfluß stehenden Miniaturkompositionen 
haben dies Prinzip zuerst angewandt, das hier ausgebildet wohl vom Ober- 
rhein her übernommen worden ist. Was aber diesen Werken gegenüber 

jüngeren noch eignet, 
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Abb. 207. Qlasfensterschmuck 
in Viktring, 15. jahrh. 



ist der zumeist ganz 
außerhalb der Raum- 
konstruktion stehende 
archaische Fciscnbodcn, der als Vordergrund doch 
durch die baldachin artigen Oberbauungen der oberen 
Architektur mit dem Tiefenraum in Verbindung ge- 
bracht werden soll. 

Die Weiterentwicklung der in dem Madonnenbilde 
aus Glatz gegebenen Konstruktionssysteme durch selb- 
ständige Umbildung oder durch engeren Anschluß an 
italienische Raumkonstruklionen zeigt einerseits die 
nordfranzösische Miniatur (Abb. 160), anderseits der 
Bilderschmuck im über vialicus des Johann von Neu- 
markt. In dem franzö- 



Abb. 208. 



Olasfenster aus der Elisabethkirche 
(13. Jahrh.) in Marburg. 



sischen Werke versucht 
der Künstler von die- 
sem Schema sich los- 
zulösen und das Konstruktionssystem des niedersichtigen Vordergrundes 
und des untersichtigen Hintergrundes in einer einlieitlichen, die Figur um- 
fassenden Komposition unter Aufgabe der Scheidung der beiden Raumdarstel- 
lungssysteme zusammenzunehmen. Aber dieser Berücksichtigung eines neu- 
tralen Blickpunktes Inder Bildmitte ist nur durch die gefühlsmäßig getroffene 
Anordnung der Konvergenz der Tiefenlinien oben Rechnung getragen, deren 
Schnittpunkte zum Teil außerhalb der idealen Teilungslinie liegen, während 
die untere Partie nach vorne konvergierende Tiefenlinien aufweist. Im über 
viaticus(Abb.2l2): Ansätze zu modern-italienischen Konstruktionen. Die Tie- 
fenlinien der Horizontalebenen werden unter Berücksichtigung eines ungefähr 
in der Bildmitte gelegenen Blickpunktes in der idealen Teilungsachse einem 
Schnittpunkte zugeführt, die oberen untersichtigen nach unten, die unteren 
niedersichtigen nach oben. Das Parallelsystem wird teilweise noch beibe- 
halten, andrerseits aber auch eine struktive Beziehung zwischen Figur und 
Raumaufbau hergestellt. Nicht nur, daß ähnlich wie bei der Qlatzer 
Madonna in Ahnlichkeitsbeziehung zu dem verkürzten Schöße der Figur 




Abb. 209. Detail aus dem 
Regensburger Glasfenster, 
Abb. 219. 
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der Schnittpunktwinkel der Orthogonalen sich verflacht, auch die Silhouette des linken mehr in Niedersicht 
gegebenen Schenkels gleicht sich dem Verlauf der äußeren Ticfenlinien der Sitzebene an. Das zeichnet die 
Komposition der Miniaturen des über viaticus-Meister aus (findet sich dagegen weder im Oralionale, Tat. XV, 
Abbildung 4, noch in der Salzburger Bibel, Abbildung 5). Am feinsten wohl durchgeführt in Abbildung 1 68, 
wo auch der Oberkörper wie Unterkörper auf die anschließenden Vertikalkonturen Rücksicht nimmt und 
anderseits auch die Tiefenlinien selbst zugunsten der der äußeren Qestaltsilhouette sich anpassenden Vertikal- 
motive verkürzt sind. Das Konstruktionssystem ist annähernd das gleiche wie in Abbildung 2, doch ist das 
künstlerische Resultat ein völlig anderes, ein Beweis für viele, daß perspektivische Konstruktion nur 
insoweit kunstwissenschaftliche f'robleme berührt, als sie den durch das anschauliche Denken bestimmten 
optischen Tatbestand zugleich treffen. 

Diese Systeme der struktiven Raumordnung sind natürlich auch für die Kompositionen rein land- 
schaftlicher Szenerien maßgebend gewesen. Im einzelnen müßte das erst untersucht werden. Ein Beispiel 
ist die Landschaft (Abb. 210); 
der Vordergrund ist wie bei dem 
Olatzer Madonnenbild (Abb. 
214) in Niedersicht gegeben, 
währen dder Hintergrund zum 
Teil in Untersicht erscheint. 
Man darf aber auch hier nicht 
die mangelnde perspektivisch- 
stniktive Einheit als ein rück- 
schrittlicttes Element tadelnd 
hervorheben, sondern muß die 
in Niedersicht erscheinen- 
den Häuserpartien des 
Hintergrundes rechts 
betrachten, die die an- 
schauliche Verbindung mit dem 
niedersichtigen Vordergrund 
herstellen und auf diese Weise 
den künstlerischen Einheils- 
gedankcn mit ihren Mitteln 
besser wahren, als die so sehr 
viel entwickelteren perspektivi- 
schen Konstruktionen der spä- 
teren Zeit. F.s erübrigt zu sagen, 
daß die hier besprochenen Sy- 
steme zum Teil, nicht unerheb- 
bietenden aspckti vi sehen Bildes. Die Figur hat nun eine andere Rolle im Bilde, sie steht, sitzt oder 
bewegt sich im Bildraum, ohne motivisch irgendeine bestimmende Rolle auszuüben, sie fügt sich dem sym- 
metrischen Architekturaulbau. Im über viaticus (Abb. 168) stehen bei isnnähernd verwandter Konstruk- 
tion die aus ihr sich ergebenden Motive im Zusammenhang mit der Außensilhouetle der Gestalt. Der 
geometrische Oedanke der Symmetrie wird dagegen in den Oarmischcr Fresken ohne Rücksicht aul das 
differenzierende Motiv der Oebärde zum nivellierenden Schema, ein praktisches rationalistisches Ordnungs- 
prinzip, das in sich selbst den Wert seiner nüchternen Existenz sucht und das selbstherrliche Walten der 
sinnlichen Vorstellung einem mathematisch-konstruktiven Gedanken unterwirft. Es erscheint das Grund- 
problem der Renaissance. 

Die allerdings nur oberflächliche Kenntnis dieser Konstruktion stammt wohl aus zweiter Hand. Ob 
die Kunst Tirols der Mittler gewesen ist, läßt sich nicht sagen, da tatsächlich Analogien hierzu fehlen. 
Jedenfalls aber ist das Fresko einer der wichtigsten Zeugen für das Eindringen cberitalienischer Kon- 
struktionssysteme (Padua?) in Deutschland um 1420—30. 

(Bezüglich der Konstruktionen ist zu sagen, daß bei Abbildu <g 209 eine Nachmessung am Original 
nicht hat stattfinden können und demgemäß hier nur die allgemeinste Anordnung und ihr Wesen als Gesichts- 
vorstellung gekennzeichnet werden kann.) 
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rhein ausgebildet worden sind. 

Die Fresken in Garmisch 
(Abb. 222, 223) sind in SUdost- 
deutschland das älteste Werk, 
in dem, dem konstruktiven Auf- 
bau nach, der letzte Schritt 
getan wird. 

Die Hauptlinien schneiden 
sich innerhalb der Peripherie 
eines Kreises, während die 
Breiten- und Höhenlinien an- 
nähernd parallel zur Bildgrenze 
verlaufen. Auf diese Weise ent- 
steht eine Art Vereinigung der 
im liber viaticus (Abb. 213) 
wie in der Glatzer Madonna 
vertretenen Konstruklions- und 
Komposilionsprinzipien. Der 
annähernd in der Bildmitte 
gelegene Fluchtpunkt ist an- 



nähernd identisch mit dem 
Abb. 210. Bilderhandschrift St. Georgen, Blickpunkte des Besciiauers. 

cod. germ. LXVI, fol. 21 a Niedersicht und Untersicht ent- 

Hof. und Landesbibliothek, Karlsruhe. sprechen mithin der Wirklich- 
keit des sich dem Beschauer 
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Abb. 211. Auferstehung Christi (zwischen 1360 u. 1370), aus der Miiioriletikirche in Regensburg, 

Bajrerisches Nationalmuseum, München. 

B. 

Die Kunstentwicklung in den angrenzenden Ländern (Österreich, Bayern, Steier- 
mark, Kärnten). 

Böhmen bildete von etwa 1380 ab mit das hervorragendste künstlerische Zentrum des ganzen 
est- und süddeutschen Völkerkreises. Die politischen Verhältnisse mögen hierzu das ihrige 
beigetragen haben. Nach dem Tode Karls IV. wurden die Länder so verteilt, daß Wenzel 
Böhmen und Schlesien, Sigismund die Mark Brandenburg, Johann die Lausitz erhielt, wäh- 
rend in Mähren zwei Neffen Karls, Jobst und Procop, als Markgrafen regierten. Albrecht IL 
von Österreich war Schwiegersohn von Wenzels Bruder Sigismund. Wie politisch so 
erhielt man auch künstlerisch von Prag aus die modischen Direktiven. Der Nord- 
turm des Domes von Regensburg soll nach Sigharts Hypothese von einem der Jungherren von 
Prag gefertigt sein, als dessen Schüler sich auch der Vollender der Fassade, Rorritzer bekennt. 
Herzog Albrecht von Österreich ließ; viele seiner Codices in Brünn oder Prag selbst illuminieren. 
Das hatte natürlich sein Ende, als 1438 Albrecht II. von Österreich das Erbe Sigismunds antrat, 
nachdem ohnedies schon vorher durch die Dezentralisation der karolischen Erbschaft die poli- 
tische und kulturelle Stoßkraft des böhmischen Reiches langsam vermindert worden war. Für die 
Kunst der habsburgischen Stammlande wurden andere politische Beziehungen, der Besitz 
eines Teiles der Schweiz und des oberrheinischen Gebietes, von Wichtigkeit, während gleich- 
zeitig von Tirol her die künstlerische Ideenwelt Italiens nach dem deutschen Süden langsam 
vordrang. 

Bei dem Umfang und der Bedeutung der böhmischen Kunstproduktion des 14. Jahr- 
hunderts werden naturgemäß auch im weitesten Umkreis die künstlerischen Einwirkungen 
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Böhmens in einer Stärke und einer Dauer — in Steiermark bis zum Anfang des 16. Jahr- 
hunderts — fühlbar, so daß man leicht versucht sein könnte, hier nur eine provinzielle Ablage- 
rung der Errungenschaften dieser östlichsten Kunstmetropole Deutschlands zu erkennen. Aber man 
darf nicht vergessen, daß eine der bedeutendsten Persönlichkeiten, der Meister von Hohenfurth, 
der den so stolzen Bau böhmischer Kunst des H.Jahrhunderts mit hat begründen helfen, 
hart an der Nordgrenze Österreichs, in dem deutschen Sprachgebiete Böhmens, seine Wirk- 
samkeit entfaltete, und daß dieser Künstler selber wieder auf den Schultern eines Mannes 
steht, dessen Hauptwerk in Klosterneuburg bei Wien sich behndet. Man muß sich daher 
hüten, die in Salzburg, Wien, Nürnberg und Kloster Wilten u. a. etwa einsetzende künst- 
lerische Blüte allein auf den segensreichen Einfluß Böhmens zurückzuführen und darf über 




Abb 212. Auferstehung Qiristi aus dem Abb. 213. Auferstehung Christi aus der Altartafel 

PsalterNr.9Q6t/ö2,K.Biblioth.inBrü»seL des Nicolaus vou Verdun, Klosterneuburg bei Wien. 



der unleugbaren intensiven künstlerischen Befruchtung nicht den starken älteren heimischen, 
hier weiterlebenden und wirkenden Kunstbestand übersehen, darf nicht übersehen, wie viel 
Glücksritter und talentierte Köpfe der Glanz des pragischen Hofes angezogen hat, wie viel 
anderwärts zerstört und wie viel durch eine gütige Fügung des Geschickes in Böhmen sich 
erhalten hat. Stiit Hohenfurth ist beinalie das einzige Kloster des Südens, das von den 
Raubzügen und Kontributionen verschont geblieben ist, wo andere kaum den nackten Besitz- 
stand klösterlicher Wohnsitze zu retten vermochten. 

Fraglos sind die Wurzeln der ältesten böhmischen Kunst zum Teil auf frän- 
kischbayerischem, zum Teil auch auf österreichischem Boden zu suchen. Die Ikziehun- 
gen der angrenzenden Länder untereinander, besonders von Bayern, Franken, Tirol und Öster- 
reich, sind außerdem so innige, daß es heute schwer mehr möglich ist, nach empfangenden und 
gebenden innerhalb der einzelnen lokalen Kunstzentren zu scheiden, zumal diese Länder auch 
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ganz selbständig und zum Teil früher als Prag die moderne Kunst des südlichen und nord- 
westlichen Rheingebietes aufnahmen. 

Dlt Gedanke liogl daher nahe, an der Hand Ues lokalen Materials jeweils auch den nationalen 
Charakter der einzelnen Kunstgruppen zu analysieren. Uer in der Heimat gewachsene Kunstbestand gibt 
besonders in Bayern ein charakteristisches Bild. Man kann die wirklich heimischen Werke wohl von andern 
uaterulieMca: decb, MndUdt, ohne jede Poe^ herb, im einielnni iinlielMliica, in ganzen «ber mit einem 
merkwOrdicen Insilnkt fOr dea OroBe, dnem Iriebartisr sieh iuBernden MwUnritdiai Sidii begabt, deMcn 
Einfachheit gelegentlich ganz erstaunlich starke Nnten findet, wo nicht die Fretlde «n der Bnitelitit der 
Lebensenergie in kindlichem Leichtsinn ihn alles andere üliersehen läßt. 

Das QtumHMU der UaeiieriadMi Lcietnnsen hat hier M weHon aldit ao einlieitlichcsOciiriceiaie 
in Prag. Qmndverachiedene StIHomica bcaidicn ncfacadnaiMter, die dM dCR V^ifeeiir zwiachen West und 
Ost, SQd und Nord vermittelnde Oreniland charatcteriafenn. Es rind ntfndesfms vier deutlich sich scheidende, 

zum Teil allerdings auch einander sich abloiende Haupigruppen, nach denen sich das liünsticrische 
Matehitl gliedert. Zuiiäch»t eine iltere kUiisizistische „romanische", die, von SfraBburg iter stammend, 
durch den akademischen Charakter ihrer Formenwelt und die nüchterne gleichförmige Erzthlungsweise 
«uff iUt Die hier f ortlchcnde formaie Ditziplin lifit zwar nirgends eine tiefgehendere psychologiache Chankte* 
risfft oder einen unw it ldbnren QefDhIaauadrack zu, aiier in dem gfeidimilAig sdiwerfUflgen Enet der 
Darstellung erlialfen sich doch die Reste einer j.'roßen Kunst, die hesondcr? dort, wo sie aus der eiiuelnen 
(Jestalt heraus die Kldkompositiciueu eulwickell. zu iMeisterleistungen gelangt, in denen der strenfjlu^jiiche, 
formale Aufbau der Antike mit moderner Realistik sich trifft (Abb. 225). Aus derselben üe;;eud (Straß- 
burg und zum Teil Mittel- und Niederrhein) stanutit ein jüngerer Stil, in dem sich die neuen Stilformen der Gotik 
breit nnchea: das Pathos der Vcitrinnaigheit, gioBe elegante Kurvaturen, stolzes sicheres AuftnHco der 
HauptpenKNieB, die Nebenp erae w ea adt der ganzen RlMmlichkeit im mnleriacfaea firioi Dnnlwinmkicr 
verwadiien. Ohne rigenfficfi «idieree, Marausg^eäprocbencsOestalfttngaziel bleibt dieae iCiinst ein Zugtier- 
ding, in dem sich derb triviale Realistik mit nutielalterlich emphatischer Didaktik niaciiti daa Pathos des 
Predigers und der versteckte Humor des volkstümlichen Erzählers (Abb. 21 ö). 

In der zweiten Gruppe erhalten sich die feinen Reste französischer Miniaturistenkimst mit ihrer 
dunklen ililjratik, dem fanatisdien, harten Emst und behienhafter Eneigie in den li^ren OUedmaBen, ein 
fOrstlidi stolzer Sinn, der über der feinen Paythotngie voUksHtanlidien Veaens nirgends die Feierstinnnung des 
Ganzen ülKrsieht. Es sind diese Werke die ersten Niedersdiläße einer besonders in Bayern weitverbreiteten, 
teilweise vom Oberrhein über Schwaben gekommenen Kunst, .^us ihr erwachsen nun in innigerem Zusam- 
menhang mit der erstarkenden lokalen Eigenart der oberrheinischen Kunst zum Teil die wichtigsten bayerisch- 
Sslerreichischen Tafelbilder. (Altar in Heilsbronn bei Nürnberg, Ptfhieraltar, Weildorferaltar, Altar in Xlt- 
nfihlendorf.) Dieser Stil bildet zudem noch die Grundlage für die bayeriscb-salzburgjsdie Tafelmalerei im 
ersten Drittel des 15. Jahrhundcria. Unter EinRnß de* Oberrheinea erhalt die Gruppe in diesen BtMem 
eme nene Bedeutung Im Bilde. Man heghinf sie als etgentlichctt Tr iger der Bildraumorganik teils mit, teils 
ohne Architektur aufzufassen und wetteifert so mit den allerdings unerreichten Mcistericistungen Schweizer 
Kunst. Die unmittelbaren Einflüsse der italieuiadieu Kuusl spieku dauebeu cmc relativ gelinge Rolle, 
obwohl sie atii Ende des 14. wie am .Anfang des 15. Jahrhunderts auf dem Gebiete der Mini.ilur- wie der 
Tafel- und Wandmalerei fühlbar «erden. Der bOhmisch-fw^sche Stil hat «ich mit diesen irenidländisciien 
Elemciiteii anarfurnkmiselKn, er büdct gewisaanifieB diesen gegenOher den »wdten grc6en Pol. nn dem 
sich das originale heimische Kunstschaffen orientiert. In den zwanziger Jahren ersdicint vielfach beteits, 
Iwsonders auch in den Miniaturen, die niederländische Kunst als Vorbild. 

•Ms dritte Oruppc dieser zweiten teilweise verwandt ist eine mit oberrheinischen, aber auch 
italienischen Komposition sf armen durchsetzte Kunst zu nennen, in der sich neben manchen Arduüsmen 
die theoretisierenden Tendenzen der neuen Zeil durch den KonstmktiaiBnHlban den Raumes bemerkbar macht 
(Abb. 219, 222 n. 223). 

Es ist eine eigentümliche Ironie des Schicksais, daß die künstlerischen Schöpfungen, in 
Olas gefonnt, sich hier bestSiuliger erwiesen haben, als der malerisch« Scbmudc meterdicker 

Mauern, die für die Twigkeit gebaut erscheinen. Die Cifasgcmäldc fast allein vennögcn uns 
heute noch ein ungefähres Bild von dem zu geben, was auf immer verloren ist. Die Maler selbst 
sdieUien hier Ihr bestes geschaffen zu haben und, w&hrend in den gleichzeitigen oder späteren 
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Wandgemälden die unbeholfene Hand der Gehilfen sich reichlich breit macht, staunt man hier 
über die Gediegenheit eines streng in sich geschlossenen Stiles. Die leidenschaftliche Glut dieser 
Farbensprache kleidet sich in einen priesterlichen Ernst und die wildesten Dämonien freien 
Lebens umhüllt das durchsichtige Dunkel stiller Weiten. Die Berge formen sich aus schim- 
merndem Kristall, silbrige Steine bauen vielgliedrige Hallen in die nächtige Stille blauen- 
der Unendlichkeit, zyklopische Leiber leuchten in düsterer Pracht, schmiegsame Kurven um- 
fangen zarte Glieder und langwallende Gewänder begleiten den träumerisch-feierlichen Schritt 
sibyllenhafter Gestalten. Die derburwüchsige, bäuerliche Welt geht mit oft täppischem Un- 
geschick der weltmännischen Eleganz der raffinierteren Kultur des Westens nach und sieht 
doch mit offenem Auge bewundernd auf zu den hier in so seltsamer Größe weiterlebenden, 

von Byzanz übermit- 
telten Resten antiker 
Kunst. Die Rezeption 
der „Gotik" besteht da- 
her in einer langsamen 
Umbildung jener gro- 
ßen, starken, soge- 
nannten romanischen 
Kunst, in der der hei- 
mischeGeist die anti- 
ken Kunstanschauun- 
gen sich erhielt, sich 
aber seine Origina- 
lität dabei bewahrte. 
Deshalb bleibt auch 
für die Malerei dieser 
Zeit hier wie ander- 
wärts das Wesentliche, 
„Gotische", der neuen 
Kunst, der stärker her- 
vortretende Rationa- 
lismus, der auf die Erfassung empirischer Wirklichkeiten und ihrer strukliven Gesetzlichkeit 
(Perspektive und Anatomie) dringt, sich aber doch noch von dem großen, vom jOrient her 
übermittelten Weltgefühl und dem Glauben an das Gesetz einer übersinnlichen Welt leiten läßt. 
Regensburg,"Wien und Salzburg sind die wichtigsten Zentren der Kunst dieses Kreises 
im 14. Jahrhundert. Melk, Klostemeuburg, St. fnorian, Merzogenbusch, Lambach bilden neben 
Metten, Tegernsee und Passau einen ganzen Kranz von Kunststätten, die freilich vielfach nur 
Mittel- aber nicht immer Ausgangspunkt der neuen |Bewegung gewesen sind. Regensburg 
vor allem besaß den Vorzug einer jahrhundertjährigen konstanten und reichen Kunstübung, 
auf Grund deren die überragenden Leistungen seiner Glasmalerei vor allem möglich gewesen sind. 
Nach Königsfeldener Vorbild werden die Rankenbordüren der großen Glasfenster zum feinsten 
Zeichen eines neu sich orientierenden Naturalismus (Abb. 214 u. 215). 

Es sind mehr alt» anderthalb Jahrhunderte, die die Auferstehung Christi in dem Altaraufsatz des 
Nicolaus von Verdun (Abb. 213) von der der Minoritenkirche Regensburgs (Abb. 211) trennen und doch 
sind sie sich in der Gesanitaiilage mit dem horizontalen Sarkophag und den kleineren, an die Sarkoptiag- 
wand künstlerisch gebundenen Gestalten der Kriegsknechte verwandt. Das ältere Werk steht dem, was man 




Abb. 214. Ulasgemälde-BordUre aus 
dem Dome von Regensburg, 
München, Nationalmuseum. 
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Abb. 213. Glasgemälde-Bordüre aus 
dem Dome von Regensburg, 
München, Nationalmuseum. 
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Renaissance nennt, zweifellos näher. Die größere Natürlichkeit und die imposante Freiheit der so breit 
Uber den ganzen Bildraum sich ausdehnenden Glieder eines zum Teil nackten, antikisch gewandeten Chri- 
stus mit den relief artigen, an antike Motive erinnernden Kriegsknechlsgestalten vor der Sarkophagwand 
sind Reminiszenzen an das , .klassische" Zeitalter. Mit lockeren Qliederu liegen dagegen die motivisch 
sich so fein entsprechenden schlanken Oeslallen in dem Glasgemälde, wie Zwerge auf der RiesenhOhe des 
von unten emporwachsenden Berges und Uber ihnen erscheint vor dunkelblauem Gründe in leuchtendem Rot 
das stolze Urbild von Dürers Selbstporträl. In den streng frontal genommenen Gliedern, eingebaut in 
die harte Organik des Bildes, gewinnt Uber dUrftiger Körperlichkeit heilige Glaubensmacht und milde 

Trauer eine ergreifende Gestalt. Die 
ganze hieratische Strenge des Bild- 
aufbaues läßt der Künstler in die 
fast drohende Energie des Armes mün- 
den. Die Figur des Meisters von Ver- 
dun in ihrer prachtvollen Körperlich- 
keit hält Zwiesprache mit dem gött- 
lichen Vater, die Regensburger äthe- 
rische Gestalt predigt mit stummem 
Munde zur Seele der Menschheit. Dort 
hat das Räumliche nur insoweit künst- 
lerischen Wert und Sinn, als es aus 
dem freien Motive der Gestalten sich 
formt, hier ist seine Unendlichkeit das 
unsichtbare bestimmende Element, das 
sich in der strengen Organik des Sicht- 
baren offenbart (vgl. Abb. 1 8). Die ele- 
ganten Kurven, die den Arm in die 
tf Ufte zwängen und den herabfaltenden 
Mantel gliedern, sind freilich etwas 
gequälte Zugeständnisse an den neuen 
Geist französischer Gotik, die mit dem 
Breitformat der Bilder und den Resten 
antiker Komposition sgedanken wenig 
zu tun haben. 

Die entsprechende Darstellung in 
dem Brüsseler Psalter (Abb. 21jI^ bil-2. 
det eine Zwischenstufe aus der sog. goti- 
schen Stilperiode. Die anschaulich dem 
Körper gegenüber individualisierten 
Oliedmassen, die mehr dem Ge<Iauken 
des würdevollen Herausschreitens nach- 
gehen, die Verteilung der streng nach 
Horizontalen und Vertikalen sich glie- 
dernden und zusammenschlieBenden Fi- 
guren in der durch sie ausgefüllten Bildebene, sind die retrospektiven Seiten des Bildes. Die frontale Stellung 
der Hauptfigur, die Symmetrie der Komposition, ihr hieratischer Grundcharaktcr entsprechen dem Werke 
des Regensburger Bildes. Aber hier (Abb. 211) spricht sich nicht nur ein neues „Raumgefühl", sondern ein 
ganz neuer Ljel>ensgedanke aus. I>er linke Arm weist wirklich in neue unerhörte Weiten. Deshalb muß 
der rechte Arm so tief gehen, inaugurieren die stark verkleinerten Figuren so große Tiefe, rücken die 
Engel so weit in den „Hintergrund", stellen sich die nach vorne kollinearen Tiefenlinien des Sarkophages 
auf die durch das erhobene Bein charakterisierte Rechtsbewegung ein. Oer ,, Körper" ist wirklich nichts 
anderes mehr als ein Bindemotiv für die gegensätzlich l>ewegicn Arme. Die geistige Idee der Hauptfigur 
ist Ausgangspunkt für die Raumkomposition, ihre ,, Richtigkeit" ergibt sich durch die spezifische Bildidee. 
DasjProblem der Gotik iliegt auch hier nicht in den scheinbar charakteristischen Materialien (schlanke 
Körper, Verlikalismus, rationalistische Konstruktion u. dgl.) sondern im Prinzip des Denkens. Das Vor- 





Abb. 216. Tötung Abnersdurch 
Joab, Glasgemälde (um l!)(>0), 
Nationalmuseum, MUnchen. 



Abb. 217. Kains Brudermord, 
Glasgemälde (um 1 370), 
Natiooalmuseum, MUnchen. 
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bild Königsfeldetier Werke wird durch erneu Bück auf das unter gieichein EinfluB stehende Fenster Albrerhis II. 
Ja St. Florian (Osterreich) klar (Abb. 229). 

Aber diüer ame OiM baute uderwlrt«, wie der Verduner Mcicier, auch bedicbtic auf dem Altes 
wriler, daa tiber den Tiflnimerii der Antilne icif JahriNtnderlen langaan irachs. Die beiden Martyriendar- 

slelliiiigeii stammen beide soßar aus. derselben Kirclie (Abb. 21 6 ii. Abb. 21 7) und tiiüßeii aucli /eillicli kaum ein 
Jalirzeüut voneinander entfernt sein und docli vertreten sie ganz gruiidver&chiedene yViiichauuinjeti in 
den Kompositionen. D.ts vielverzwei^te ' f ^ der Glieder nimmt vom ^^''^en Bildraum Besitz u/id in 
der seltsamen Ruhe dieser Oeslalten kommt der dramatische Oedanke mehr aadeutungsweise zu Worte. 
Doch alles Posenhafte tritt zurück gegenüber dieser sicheren Ordnung, durch die die Qrnppe ab eine 
wohlorgaiiiaiierte foige Matiaaigu Enctaetaujigainolive lich «uibtat In dem Niederstürzenden erkennt 
man unschwer unter der fffllle der Ocwaudunc eiii antiliet Motiv, da» au* der ateifi^iiedri^^en Figur dar- 
über und dem begUitendrn Baiinimotiv mit seinen an römische Reliefs noch erinnernden f-ormen so klar 
sich entwickelt. Uährcüii lia^ jüngere Bild durch die drastische BeM;hretbung des Hiebes uud seiner Wir- 
ItUdf auf den fruchtbaren Moment in stenographischer Kürze bedacht nimmt (Abb. 217), hat hier die 
■diidaclie Cbaralueri«til( ia dem olinedie« oiclit eben gUIcididi gewihiten Augtablick de» Schlagcoa wtoig 
SCfcnfiber der farimicn Auabeultmg der aoa der Kaodluntf geimiiieneii, reidwD M«li«e zu •ageu. Die 
edle Einheit der Erscheinung wird hier (Abb. 216) rein um ihrer eigenen Geistigiceit willen gesucht, grie- 
chische Welt, die in den ungelenken Gliedern noch weiterlebt. Die Stelle des zusammenhallenden Raummotives 
ersetzt in dem jüngeren Bilde die liclitdiirchihitete 1 a r be des Hintergrundes ( Abb. 217). Während die altere 
Darstellung in das Grenzgebiet des westlichsten deutschen Südeus, die Schweiz, weist, macht sich in dem 
jüngeren Bilde der rheinisch-burgundisclie Kun^ikiei-, fühlbar. Dasselbe gilt für die besonders auch am 
Mittclrheia und Maingebiet (MUnneratadt) aachweiafaaxen, kamplizierten ArchitckturperapckttiNO (Abte ._20>)^ Z 
io denen der Iconatruieieode Odal erst recht die Lust ram Fahalieren gcirinnt und die itiaotarie In den 
Wundern der eigenen Schöpferkraft scliwelßen läßt. In diesen beiden Darstellungen charakterisiert 
sich der die Jahrhunderte überlebende bleibende Gegensatz einer aut den Resten der An- 
tike weiterbauenden klassizistischen Richtung, die vielfach dureh dm mi Ii vc rs « änd 1 i chen 
Sammeluameo romanisch gekennicichnet wird (Abb. 216 u. Abb. 217) und der j&ugerea ratio- 
■tallatisck orieatiertcoRichlttng, die den ktaaf lerlaeliea Aaadruclc aicht laikaaalailSigea Ge- 
stalten, sondern der freien NatQrlichkcil der Gestalt und ihrer gegenständlichen Wirk- 
lichkeit sucht (Abb. 217). Zwischen diesen beiden Richtungen steht eine dritte, die durch die formale 
Dis/iplinierung der Erscheinung auch in der Handlung etwas gusci/lich Bi-dingies sieht und in der Mystik 
ihres Weltbildes alles Geschehen uud alles Sein zum göttliihen Qcäelz«: werden laßt (Abb. 218). Diesem 
letzten Stil war es vorbehalten, wesentliche Teile des ersteren in sich aufzunehmen. Es entsteht das, WAS 
ntaa Oolik nennt. Der strenge FonoenauftMu verliert sich in eine kalUgraiibisdie Elcganx, und die traasm- 
dentale Ausdmdttntacht erstarrt nur zu leicht in den rationalistisdien Schema der .JdasslsciKn" Ktbtier» 
bewegung. Diese Riclilungen sind auf österreichischem wie bayerischem Gebiete ebcnsü wie itti rlieinisclien 
Kunslkreii« nach üruj^ixn lesuuslellen. ihre , .klassische" Stätte hallen sie in Prag in den 1 resketi im Einniau^- 
kloster gefunden. Daneben aber auch in Regensburg, Münnerstadt, ferner die (ilasgeiniilde in Ebreielisdorf 
ttndFriederabacb(s.Ber.u. Mitt.d. Allertumsv. zu Wien 27, S. 110), Weiten, Pfarrkirche (österr. Kunsttop. IV, 
S. 240), in KSratca (s. Kunattopographie des Herzogtums Kimicn, Wen 1M9, S. 166). 

DIb (Uiagemlikle im Dom zu Itcgenriwig faakea Jhi« ,JanilMtf* l^mdie (Abbi,21S) «benao wie 
eine „Wenzelsche" (Atiih.^2^ nur wird besoadera bei der letzleren der unmittelbare Koniakt nüi der 
o b e f r Ii e i n i s c h e n Malerei .im leichtesten erkennbar. Die Berührung mit diesem Kunstkreis scheint in 
Kegeusburg utiuedieä äctiou zu einer Zeit sfaffKefunden /u haben, in der wir vou einer bithiiü&ctieu Kunsl- 
blQte nichts wissen. Die Uberlebeosgroflen HeiliKen(.'esial(eti in den Glasgemllden der Sttdse.te des Seiten- 
scIliHes (um 1370) sind nur lokale Variationen der Figurentypen in der JCatharinenkapelle des Strafiburger 
Domes, von Bruck dem Johannes von Kirchhaim zugeschrieben ■). Indem Meisler des Todes der Maria lernt 
man einen etwas jünueien Künstler kennen, der nicht nur im Material, sondern auch im Pi-l-rip des 
anschaulichen Denken^ dem Hauptmeister der 1 reskeu im Liuinauskloster zu Prap ( Taf, XV'l; nahe steht 
( Abb. 218). Der ( Iiri>tu5 in der Glorie, den verklärten Leib der Mutter auf dem Arme tragend, ist der 
nächste geistige Anverwandte zu dem Christus im Emmauakloster. Von einer erstaunlichen Iiinfachheit, um 
flicht zu sagen Langeweile im Autbau, «iilcl die Oeslalt deshalb vor allem so mächtig, weil die atillcB 
großen Kurven, die den UaterkOrper fonnea, nur die feierliche Introduktion siad für den ans hm sieb 
berauscntwickelJidea Oeshia, der etwas voa der heiligen Erfüllung des Gesetzes amhaead voUadet aad 
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Abb. 218. Oberer Teil des Marieinodes. ülasgemäldc im Gior des Domes von Regensburg (um 1390). 

(Phol. Ritha und Tielie.) 



mit milden, großen Augen wie Raffaels Sixtina in sein ewiges Reich jenseits von QuI und B^ise gebietend 
blickt, stilleuchtend wie der reiche Strahlenkranz des mächtigen Gestirns, das hinter der krausen Leben- 
digkeit der Wolken in das blauende Meer des Äthers dringt ,,Sub lege et sub gratia". 

Die konventionellen Gestalten der beiden Engel links und rechts sind sehr glücklich angewandte 
anschauliche Hilfsmittel, durch die dem Auge die Rieseugröße der Hauptgesialt fühlbar wird. Raffael ließ 
seine SeitenHguren kniend die Vermittlerrolle zwischen kleiner Diesseitigkeit und himmlischer Größe spielen. 
Das Problem ist hier einfacher und vielleicht klarer zum Ausdruck gebracht. Raffael mußte sich aus dem 
Gestrüpp des Rationalismus der Zeit erst das erringen, was dieser Künstler besaß: die Fähigkeit, die über- 
sinnlichen Lebenskräfte, über die die Gottheit gebietet, in der Erscheinung sichtbar zu machen. Ihre transzen- 
dentale Ausdruckskraft hat das Vorrecht vor der Harmonie glaubhaft bewegten körperlichen Daseins. Aber 
die Figur ist doch frei von jedem starren Schema. Aus der MiitcUchse des Bildes stark nach links hin 
verrückt, hat sie an hieratischer Feierlichkeit verloren, an menschlicher Lebendigkeit gewonnen. Hierin 
liegt das Moderne dieses Bildes. 

Die Analogien zur Glasmalerei am Oberrhein, speziell zu den KOnigsfeldner Olasgemfilden, die mit 
zu den hervorragendsten Leistungen deutsch-schweizerischer Kunst gehören, sind schon in der Himmelfahrt 
Christi auffallend, der ganz naturalistische Blätterschmuck der Bordüren dieser Gtasgemälde weist eben- 
falls darauf hin (.Abb.21 5). Was da zum Teil sich vorbereitet, gewinnt in den Szenen aus der Kalharincnicgende 
der Südseite des Seitensch Hes Gestalt. Es sind die Probleme, die auch den Kreis der Wenzelbibclmeister 
beschäftigen, aber ihren Ursprung doch anderwärts, auf Straßburger oder mittelrheinischem Gebiete, zu 
haben scheinen. Bei zum Teil verwandtem Stil begegnet man hier den Elementen dieser Pragischen Kunst 
in einer doch prinzipiell neuen Zusanmtensetzung, und dies zu einer Zeit (um X^O). wo in Prag diese 
neuen Ideen selber erst ihren Einzug hielten. Die Regensburger Glasgemälde sind eine Etappe auf dem 
Wege dieses Stiles vom Südwesten Deutschlands nach dem Nordosten, der in den Grundformen reiner als 
dort erscheint. Die Figuren , frei und natürlich twwegt ohne einen Gedanken an die künstlerische Aus- 
beutung der Motive, sind vielfach der Reflex unmittelbarer Studien vor der Natur. Daher auch die Gruppen 
oft ein unentwirrbarer Haufen von Gliedern, die nur die das Mcdaillonrund berücksichtigende Außensil- 
houette notdürftig zusammenfaßt. Die Vorstellung von dem freien unendlichen Raum löst auch hier die 
Figur motivisch von der ihn darstellenden Grenze und durch die Verkleinerung ihres Volumens wird die 
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leere Bildebene zum Zeichen seiner imaginären Existenz. Das perspektivische Raumproblem erschöpft sich 
ähnlich wie in der W<nzelbibel durch die systematische Verkleinerung der Figuren von der Hauptperson 
aus (vergl. die besonders interessante Gruppe links oben neben der hl. Katharina, sowie die Qruppenkom- 
posilion der mittleren Medaillons). Man muß die Glasgemülde der Katharinenlegende in Schlettstadt 
(zirka 1 130) danebenhallen (siehe Abschnitt Uber oberrheinische Malerei), um diese Oeschicklichkeit in der 
Wiedergabe dieser Weiträumigkeit ohne Zuhilfenahme der Architekturen oder der Farbe zu bewundem. 
Die Olasgemälde an der Südseite des Seitenschiffes allerdings (wohl zwischen 1390 und 1400 entstanden) 
das reine Gegenteil: die Architekturperspektiven müssen dort alles ersetzen, was den Figurengruppen 

abgeht. Der 
Stil konser- 
viert Elemen- 
te der Kunst 
der ersten 
Hälfte des 
14. Jahrhun- 
derls, die sich 
auch in der 
Tafelmalerei 
zum Teil er- 
halten haben. 
Die weiträu- 
mig gedach- 
ten Architek- 
turen, die 
nicht nur sich 
unabhängig 
von dem Fi- 
gürlichen 
machen, son- 
dern dieses 
selbst teil- 
weise in den 
Bau ihrer 
Symmetrie 
zwingen , 
scheinen dem 
Schmuck der 
Qiorfenster 
in der Pfarr- 
kirche in Wei- 
ten (Oster- 
reich . Abb. 
210) u.a. ver- 
wandt und 
gehören je- 
denfalls zu 





Abb. 219. Szenen aus der Heilsgeschichte, Glas- 
gemftkle im sUdl. Seitenschiff des Chors im Dom 
zu Regensburg, um 1390. 



Abb. 220. Szenen aus der Katharinen- 
legende, südl. Seifenschiff des Domes 
zu Regensburg, um 1390. 



einer größeren, in Bayern und Österreich gleichmäßig tätigen, am Oberrhein geschulten Werkstatfgruppe 
(St. Erhard in Breitenau u. a.), deren dekorative Formeuwelt zum Teil italienische Stilelemente aufweist. 

Die Architekturen aber sind da mehr Rahmen fUr das Figürliche und die Tiefenlinien sind oft nur selb- 
ständige Anhängsel an den mit der Bildgrenze verwachsenen Rahmen im Vordergrund. Hier werden die 
Architekturen zu einem einheitlichen Gehäuse das aber außerordentlich geschickt sowohl mit der Bildgrenze 
wie mit den Figurengruppen verbaut wird, deren Archaismen übrigens am besten zeigen, daß das archi- 
tektonische Beiwerk aus zweiter Hand stammt. Daß gleichzeitig auch die Form der Rundmedaillons auf 
das Gesamtmoltv des Fensterrahmens im Gegensatz zu den älteren Darstellungen keine Rücksicht nimmt. 
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ist eine auch beim Buchschmuck bereits festgestellte Erscheinung. Der Individualwert des Bildes und seiner 
Historie tritt gegenüber dem Fensterschmuck zurück (Abb. 220). 

Das Farbige ist vom sog. Formalen hier in der Entwicklung nicht zu trennen, die in Regensburg 
besonders klar in den Gemälden des rechten Seitenschiffs zutage tritt. Wenn man bei den älteren Fenstern 
des 13. Jahrhunderls die mangelnde klare Scheidung zwischen umrahmendem Vierpaß, den figürlichen Szenen 
und den zusammenfassenden V'ertikalstreifen tadeln wollte, darf man nicht die farbige Einheit übersehen, 
die durch den gleichartigen, überall sich wiederholenden Wechsel der Farbgrundmotive entsteht und ein- 
zelnes nirgends recht in Erscheinung treten läßt. Man nimmt über der Farbeomusik des Fensters nicht 
das wahr, was im Fenster ist. In der weiteren Entwicklung dient die Farbe der Klarheil der Szenerie : 
die umgebende Ornamentik in unbestimmten helleren und nur wenig durch V'ertikalstreifen gegliederten Farb- 
tönen gehalten, im Hintergrund dagegen in der von gedoppeltem Dreipaß umgrenzten Szenerie massive Lokal- 
farben, desgleichen die Figuren ebenfalls in leuchtendem sattem Gelb und Blau, Grün und Rot. Auch das 
Vierpaßmotiv wird dem des vertikal sich aufbauenden Fensters angeglichen. In den jüngsten Werken eine 
zunehmende Aufhellung und Nivellierung der Farbcharakterc, denen sich auch der reich gemusterte Hinter- 
grund anpaßt. Vielfach treten gebrochene Töne, Violett, Blau, Rot (Krapplack u. a.) auf. Man kann hier 




Abb. 221. Fresken in St. Wolfgang bei Altheim (um 1420). 



wie in der Miniaturmalerei vcn einer Art Impressionismus reden, in dem auch dem Freilichtproblem nachge- 
gangen wird. Daß auch die Farbe eine symbolische Bedeutung hat, die vor allem den handelnden Hauptper- 
sonen zugute kommt, darf nicht Ubersehen werden. 

Was an Wandmalereien im eigentlich bayerischen Gebiete erhalten ist, besitzt weder historisch noch 
künstlerisch eine so große Bedeutung wie die in den Glasgemälden erhaltenen Schöpfungen. Das historische 
Bild ist natürlich dem der Glasgemälde ähnlich. Böhmische Reminiszenzen des Wenzclsliles lassen die 
Gemälde in Linden (vor allem die Anbetung der drei Könige) erkennen. In der Oswaldkapelle in Deg- 
gendorf scheinen die Errungenschaften südlirollscher Kunst (Wandgemälde in Runkelstein) vorbildlich ge- 
wesen zu sein. Ein sehr gutes Beispiel fUr oberrheinische Einwirkungen (u. a. Konstanz) vom Anfang 
des 15. Jahrhunderts sind die Wandgemälde in St. Wolfgang bei Altheim. Im ganzen: Bilder an der Wand, 
aber keine Wandgemälde. Das bedeutsamste und interessanteste dagegen sind die Wandmalereien in der 
allen Pfarrkirche in Garmisch (Abb. 222, 223). Kleine bescheidene Schöpfungen und sicherlich nicht von 
einem Meister ersten Ranges, aber doch von einem der mit den neuen Ideen der Zeit in innigerem Zusammen- 
hange steht, als irgendeiner seiner Kollegen in bayerischen Landen. Der Formenschatz ist zweifellos tiro- 
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Abb. 222. Stäupung Oirisli, Fresko, alte Pfarrkirche Abb. 223. Dorncnkrönung, Fresko, «He Pfarr« 
Garmisch. kirche Garmisch. 



li&cheii Ursprungs (siehe dort), aber der künst- 
lerische und konstruktive Gedanke des Aufbaues 
hat in ganz Tirol kein wirkliches Analogon. 

Es ist wahrscheinlich, daß ebenso wie das 
Prinzip auch das Gcstaltungsmaterial der an ober- 
italienische Mosaizislenarbcit erinnernden Architek- 
turen auf eine uns unbekannte Quelle des Südens 
jenseits der Alpen zurückgeht, die in viel un- 
mittelbarerem Zusammenhang mit italienischen 
Schuten gestanden haben muß, als alle ähnlichen 
erhaltenen gleichaltrigen Werke des lirolischen 
oder bayerischen Kreises um 1420»). Unter der 
dürftigen Hülle volkstümlichen Wesens schimmert 
der edle Glanz südlicher Renaissance hindurch. 
Die wohlbereciineten sich entsprechenden Posen 
in den zu Strafknjungen gewordenen „Kriegs- 
knechten"! Auch das bißchen Gotik in den lang- 
gestreckten Räumen mit den dünnen Säulen spielt 
bei solch stillem Gleichmaß aller Raumglieder 




(die vielen horizontalen) kaum eine Rolle. Die Abb. 224. Dorncnkrönung, Fresko, in der Cspri.m- 
starke panoramatische Erweiterung des Bühnen- kapeile in Sarnthein. 
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bodens in der Dorneukrönung entstammt ebenso südlichen Raumkompositionen wie die Figur Christi, die 
in ihrer vorsichtig geschlossenen Silhouette des schwer beweglichen, [etwas schwammigen Körper», ein 
Fremdkörper ist gegenüber der munteren und lauten Beweglichkeit der schlanken übrigen Oestallen. Die 
Verbindung des schrägen Treppenmotives mit dem zu diesem Zwecke schräg gestellten Architekturge- 
häuse im oberen Bilde verrät ein nicht gewöhnliches künstlerisches Organisationstalent , das freilich in 
dieser banausischen Enge nicht recht zur Entfaltung kommen will. ',Die augenfällige Verwandtschaft 
der Fresken mit denen in der Cyprianskapelle in Sarnthein (Abb. 224) erklären, sich wohl durch die 
Gemeinsamkeit des Vorbildes, beide Werke gute Beispiele ^für die mit der lokalen] Annäherung an 
den Süden sich vollziehende Assimiherung an den künstlerischen Qeist des Südens beziehungsweise 
dessen individuellere Umbildung im Sinne des Formenprinzipes des Nordens. 
Die Entwicklung der 



österreichischen ülas- 
malerei geht im wesent- 
lichen der Bayerns pa- 
rallel, zumal eine ganze 
Reihe Werkstätten hü- 
ben und drüben in glei- 
cher Weise tätig gewe- 
sen sind. Man findet 
daher einen ähnlichen 
Stilwechsel, nur daß 
hier von 1400 ab der 
Prager direkte Ein- 
flußda und dort, auch in 
Steiermark und Kärn- 
ten, stärker fühlbar 
wird. 

Der dem Fischrachen 
entsteigende Jonas 
(Abb. 225) sieht mehr 
einem dem Gefängnis 
entschlüpfenden Ver- 
brecher als einem bib- 
lischen Helden ähnlich. 

Die derbe Realistik 
dieses schwammigen 
Körpers ist schlechter- 
dings nicht zu über- 
bieten. Aber in dieser 
breiten Entfallung der 
Gliedmafkn, ihrer sys- 
tematischen Einord- 
nung in ein durch sie 




Abb. 225. Jonas entsteigt dem Fischrachen 
Glasgemälde in St. Stephan in Wien (zweite Hälfte des 
14. Jahrhunderts). 



selbst bestimmtes Bild- 
prinzip, in dieser siche- 
ren Entwicklung der 

Erscheinungsniotive 
der Gestalt von links 
unten nach rechts ot>en 
und der noch an an- 
tike Reliefs erinnernden 
Felsen- und Baum- 
form nach den ent- 
gegengesetzten Seiten 
lebt ein Prinzip künst- 
lerischer Ordnung, das 
erst die Hochrenais- 
sance in dieser Folge- 
richtigkeit und sicherem 
kOustlerisdieniTakt wie- 
der aufgenommen hat. 
Aberschon damals fand 
man eine zweite andere 
Seite der antiken Kunst, 
in der die Gefälligkeit 
des Gegenstandes ge- 
genüber der Bildeinheit 
in dem Vordergrund 
des Interesses stand. 
In dem Glasfenster 
in Oars (Abb. 227) 
die feminine Sentimen- 
talität einer gefall- 
süchtigen Pose, die gut 
zu dem Thealer der 
„Wellen", dem ele. 



ganten Kontur des sich neigenden Schiffes paßt, wie auch das brüchige Band des langgestreckten 
Vierpasses der richtige Rahmen für die etwas verworrene Viciglicdrigkeit des Raumes ist, in dessen 
lockerem Gefüge der dramatische Vorgang in eine amüsante Landschaftsidylle sich verliert-*). Die Figuren 
geben ihr Primat ab an eine ihnen Ubergeordnete Räumlichkeil. 

Die Herkunft dieser beiden gegensätzlichen Stilarten ist zurzeit noch nicht genau festzustellen. Et 
ist wahrscheinlich, daB die durch Abbildung 225 vertretene Richtung Straßburger Ursprungs ist, während 
die Werke in Gars Beziehungen zu schweizerischen bezw. oberrheinischen Qlasgemäldeu erkennen lassen. 
In den dem 15. Jahrhundert bereits angehörenden Wiener Glasgemälden dagegen (Abb. 226, 228) wird 
man leicht die künstlerischen Analogien zu dem böhmischen Stil der Wenzelzeit in der selbstgefälligen 
Eleganz der frei den ruhigen Körper lebendig umspielenden Gewandung erkennen, in der Olbergdarstellung 
in Ebreichsdorf dagegen') fällt die Verwandtschaft mit den Werken der böhmisch -karolischcn Zeit auf. 
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Abb. 220. Glasgemalde 
aus St. Stephan in Wien. 



Abb. 227. Szene aus dem Leben der 
heiligen Gertrud, ülasgemäide um 
1360, alle Pfarrkirche in Gars. 



Abb. 22S. „Rex Albertus 

Romanonim Primus", 
ülasgemäldc aus St. Ste- 
phan in Wien. 

Doch sind diese Werke im einzelnen künstlerisch viel zu vorsichtig durchdacht und zeigen zudem allzu 
selbständige Anlehnungen an den rheinisch-französischen Stil, als daß Prager Kunst als das alleinige 



Vorbild hier in Betracht 
kommen könnte*). 

Die Talsache, daß hier 
beide Stile nebeneinander in 
einem Werke fortbestehen, 
Ußt erkennen, daß alles 
Uberragende Persönlichkei- 
ten hier keine richtungge- 
bende Führcrrolle gespielt 
haben und nur relativ lang- 
samdas Altedurch das Neue 
verdrängt wurde. Aller- 
dings beweist die über- 
raschende Klarheit , , per- 
spektivischer" kühner Raum- 
kompusitionen in bekrönen- 
den Zierstücken der Qlas- 
fensler am deutlichsten, wie 
leicht man die Lehren des 
Westens zu begreifen und 




Abb. 229. henster nvt Albrecht IL von Oster- 
reich in St. Florian (1347—49). 



weiter zu entwickeln ver- 
stand ( Abb.22() u. Abb.22S). 
Besonders diese an italie- 
nische Vorbilder noch er- 
innernden Architekturen 
weisen ebenfalls, namentlich 
in den kastenartigen Raum- 
abschlüssen, auf eine direkte 
Beziehung dieser Künstler 
zur oberrheinisch- schwei- 
zerischen Kunst (Königs- 
felden) hin. 

Die Beziehungen der 
österreichischen Glasmal- 
kunst zu KOnigsfelden da- 
tieren ja nachweislich seil 
der Regierungszeit Al- 
brcchts IL Er erscheint 
als Stifter eines OlasgemttU 
des aus Gaming im Stifte 
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St. Florian, das, zwischen 1347 und 4Q entstanden, den ersten starken Einschlag dieser Kunst analog den 
Regensburger Malereien deutlich erkennen läßt*). Auch das Fenster mit Rudolf IV. von Osterreich in der 
Kirche Mariastiegen in Wien, ebenfalls noch aus den fünfziger Jahren, ist hier zu nennen. Diese Bezie- 
hungen zu Straßburg und Königsfelden bleiben noch durch die ganze erste Hälfte des I 5. Jahrhunderts in 
Österreich fühlbar. Eines der interessantesten Beispiele sind die Chorfenster in der Pfarrkirche zu Weiten 
(Abb. 230), die zudem einen Beleg für die Werkstattbeziehungen der österreichischen Glasmalerei zur 
Regensburger bilden. 

Der Stil der Weitener Fenster vertritt eine in Bayern und Österreich verbreitete Kunst- 
richtung, die man heute nur noch in wenigen erhaltenen Werken kennen lernen kann. 
Wie in den Glasgemälden so ist auch in den Wand- und Tafelbildern gerade diese Stilsphäre 



mit die wichtigste und hi- 
storisch interessanteste, 
die die Grundlage für 
<lie spätere Entwicklung 
der Malerei am Ende des 
14. und Anfang des 15. 
Jahrhunderts vielf acfage- 
bildet hat. Diesem Schul- 
kreis gehören an: zwei 
Tafelbilder in Heilsbronn 
(Abb. 232), eines in der 
Sammlung Böhler (Abb. 
237), ein Passionsaltar 
im Stift Klosterneuburg 
bei Wien (Abb. 235), 
Christus vor Pilatus im 

Nationalmuscum zu 
München (Abb. 233). 
Von den Miniaturen sind 
zu nennen : zwei Armen- 
bibeln im Stift St. Peter 
in Salzburg (Abb. 236) 
und ein Teil der Wand- 
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Abb. 230. Ausschnitt aus dem nördlichen 
Chorfenster der Pfarrkirche in Weiten, 
(Anfang des 15. Jahrhunderts). 



gemälde von Gurk"), in 
Bayern die Fresken in 
St. Wolfgang in Alten- 
heim (Abb. 221) u.a.m. 
Es ist schwer zu sa- 
gen, wo die Quelle dieser 
Formenwelt liegt. Einige 
der Werke weisen an den 
Oberrhein, andere da- 
gegen erinnern an jene 
in Nord f rankreich und 
Belgien, sowie in Eng- 
land am Anfang des 
14. Jahrhunderts ge- 
bräuchlichen Stilformen 
der Miniaturen, wie sie 
etwa in dem Psalter des 
heiligen Ludwig oder dem 
LektionarNr. 17 326 der 
Pariser Nationalbiblio- 
thek bezw. seiner Kopie 
im Britisch. Museum, so- 
wie auch dem sog. Psalter 



von Petersburg in Brüssel vertreten sind'). Da auch hier die künstlerischen Analogien zu dem 
Meister des Klostemeuburger Hochaltarbildes, wie teilweise selbst noch zu dem Altar des Nico- 
laus von Verdun festzustellen sind, wird man in diesen Werken die relativ späte Verpflanzung 
eines in Nordeuropa um 1300 sich ausbildenden Stiles zu erkennen haben, der vielleicht dem 
von Vitzthum nachgewiesenen belgisch -englischen Kunstkreise entsprossen ist'). Entfernt 
Verwandtes ist deshalb in der kölnischen Malerei um die Mitte des 14. Jahrhunderts zu finden. 
Was diese Bilder auszeichnet, ist ein hoher dramatischer Emst in schlanken, biegsamen Ge- 
stalten, ein oft erstaunlicher Reichtum an mimischen Charakterisierungsmitteln, und doch eine 
Ruhe und Würde im Bilde, ein edelmännischer Anstand überall. Der Raum hat eine selts.'tm 
imaginäre Weite, in die die überlangen Gestalten hineinragen, bald in malerischen freien 
Gruppen, bald in einer an die Hauptfiguren sich anschließenden kompakten Masse geformt. 
Es steckt in diesen Bildern noch etwas von der lauernden Furcht des primitiveren mittel- 
alterlichen Menschen und doch etwas von dem stolzen Herrschergefühl der Renaissance. 

Biirgrr, DrulKlw Milcfci. |3 
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Künstlerisch die hervorragendste^ Schöpfung 
dieses Kreises sind die Bilder mit deruarstellung 
des Blutwunders in Heilsbronn (Abb. 232). Ernst 
und feierlich stehen die Figuren um die als Mittel- 
punkt klar gekennzeichnete Hauptperson herum, 
schlanke Gestalten in ganz freier Bewegung mit 
dem Tiefenraum verwachsen. Obcrall spürt man 
diesen kühnen Geist, der die hemmenden tradi- 
tionellen Stilelcmente Uber Bord wirft und in den 
sehnigen Gestalten trotz ihrer grazilen Formen 
eine Unbefangenheit und Sicherheit in der natür- 
lichen Aktion zum Ausdruck bringen, die frei 
von allen Trivialilülen stets den großen Ernst 
des wellgeschichtlichen Ereignisses in ihrem Tun 
fühlbar zu machen wissen. Die Kreuzigung der 
Sammlung Böhler (Abb. 231 ) kopiert in freier Weise 
die Kompositionen dieses Meisters, nur verliert sie 
die diskrete Charakteristik feinster Linien und glaubt 
ihre vornehme Prägnanz durch die mimische Dra- 
stik stark individualisierter Gesichter fibertrumpfen 
zu können. Die Gebärde des das Spruchbaad hal- 
tenden Armes des Hauptmanns wirkt trotz der 
Steifheit der Gelenke so groß, weil in den Win- 
dungen des weißen Streifens seine F.nergie erst 
wirk- 



Abb. 231 . Kreuzigung Christi, bayerisch ( ?), um 1 400 
Sammlung Böhler (München). 



lieh 
GesUlt 
ge- 
winnt 
und 

sich in der Unendlichkeit des unsichtbaren Raumes und sein stilles 
unheimliches Pathos verliert. Die eifrige Beschreibung aller 
Biegungen und Verschiebungen der Gelenke in den komplizier- 
teren Kurven des ausgestreckten Armes des Gegenstückes be- 
deutet auch hier einen unersetzlichen Verlust, den die Berei- 
cherung der künstlerischen Anschauung nicht aufzuheben ver- 
mag. Die zusammensinkende Madonna mit den langgezogenen 
welligen Kurven in der breiten Masse des Körpers laßt natürlich 
erkennen, daß hier ebenso wie in der Gestalt Christi ein der ur- 
sprünglichen Formenwelt nicht ganz entsprechender Stil das 
Vorbild abgegeben hat, der, wohl vom Rhein stammend, auch 
sonst in bayerischen Werken nachzuweisen ist"). Es ist im Hin- 
blick auf die Glasgemälde (Abb. 219), sowie die Tatsache, daß 
in Oberbayern wie im Fränkischen ähnliche Werke nachzuweisen 
sind, wahrscheinlich, daß Regensburg der zwischen Nord- 
west und Südost vermittelnde .Ausgangspunkt dieses Stiles ge- 
wesen ist. 

In dem Tafelbilde (Abb. 233) des Nationalmuseums in 
München, Christus vor Pilatus darstellend, macht die weltmän- 
nische Eleganz einem derberen, volkstümlicheren Ton, einer brei- 
teren Erzählungsweise Platz, die sich auch der gebundeneren 
Form der Darstellung der älteren Zeit bedient. 

In den Kompositionsformen weist manches klarer nach 
dem Oberrhein, dem Stilkreis von KOnigsfelden und der HeideU 



.Abb. 'J VI. r).i- nitiiwuiider, bayerisch (?), 
um 1360 Heilsbronn bei Nürnberg. 
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berger Manessehandschrift. Ke hausbak- 
kene Sanftmut mit der hier der Auftakt 
zum Drama Oiristi gegeben wird, läßt doch 
auch einen beachtenswerten Reichtum psycho- 
logischer Charakteristik erkennen: Die pein- 
liche Verlegenheit des dickbauchigen schlauen 
römischen Adepten, die läppische Angst des 
l)edienenden Buben, das blöde Gaffen seines 
Hintermannes, der mitleidsvolle Emst des 
antike Vorbilder verratenden Philosophen- 
kopfes des Begleiters Christi, dessen weh- 
mutsvolle Ergebenheit, die ehrliche Ent- 
rüstung des Zuschlagenden hinler Christus, 
die kalte Gemessenheit des heranschreiten- 
den Kriegsknechtes dahinter usw. In dieser 
bescheidenen Meisterschaft werden die Reste 
klassischer Reliefkonipositionen trotz mancher- 
lei Dissonanzen in dem Oemülde, zu einem 
der edelsten Zeichen süddeutscher Kunst. 
Denn die Mimik bleibt hier nicht auf Gesicht 
und Hände beschränkt, sondern die Gesamt- 
erscheinung der Figuren gibt jeweils das ent- 
sprechende Bild. Wie in dem^teilsbronner 
Gemälde (Abb. 232) aber stört der Reichtum 
diiferenzierender Charakteristik nicht den 
achlichten Ernst des Bildgesichtes. Nur die wacke- 
ligen und verworrenen Beinsilhouetten, die so gar 
nicht zu den relativ sicheren Bewegungen des 
Oberkörpers passen wollen, lassen erkennen, daß 
die Kompositionsformen aus zweiter Hand stam- 
men. Gegenüber der analogen Komposition im 
Königsfeldener Antipendium zu Bern (siehe das 
Kapitel über Schweiz und Oberrhein) hat die Geste 
etwas geschwätziges in diesem reichen Wechsel, 
während dort alles einzelne zurückgehalten ist 
gegenüber der spannenden Dramatik im' Ausdruck 
der beiden Hauptpersonen. 

Auch in Osterreich, im Stift Klosterneuburg, 
ist ein etwas jüngerer Zeuge dieser Stilgaitung 
erhalten (Abb. 235), nur sind die Gruppen hier 
lockerer, die Bewegungen freier, wobei das Prin- 
zip der perspektivischen Tiefendarstellung* des 
landschaftlichen Raumes vermittels systematischer 
Verkleinerung der Figuren noch geschickter ver- 
folgt wird. Die Beweinung Christi ist in Anleh- 
nung an die entsprechende Komposition des Mei- 
sters des Hohenfurther Heilszyklus entstanden. 

Auch in der Miniatur lassen sich Analogien 
zu diesem Stile nachweisen, der seine Einwirkun- 
gen hier sogar bis am Anfang des 15. Jahrhun- 
derts noch fühlbar werden läßt. Die Armenbibel 
(Abb. 236) der Sliftsbibliolhek in St. Peter in 
Salzburg, die um 1420 entstanden sein mag, kon- 
serviert den Stil der genannten Bildwerke in der 




Abb. 



233. Christus vor Pilatus, bayerisch -österreichisch, 
um 1350, München, Nationalniuseum. 



^^^^ % 



Abb. 234. Christus vor Pilatus, Glasgcmälde, Wien, 
St. Stephan, erste Hälfte des 1 4. Jahrh. 

13* 
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Abb, 



233. Kreuzi^ng mit Passion&szenen, um 1370, 
Wien, Stift Klosterneuburg bei Wien 

(lUalcrgruiid ipIKrt ZulU^ng). 



zeichnerischen Darstellung der Armenbibet. Aber 
die „ungeschultc" Hand, die frei ihre Vorlagen in 
diese anspruchsloseren Formen bringt, verdient doch 
in rein künstlerischer Hinsicht noch ein besonderes 
Interesse, weil hier bei einer erstaunlichen Treff- 
sicherheit und spielenden Leichtigkeit mit einem 
Minimum von künstlerischem Materialaufwand die 
so lässig herumstehenden Gesellen, die Lockerkeit 
ihrer Olieder durch Konturen charakterisiert wur- 
den, die auch das wechselvolle Spiel de» Lichtes zu 
gestalten wissen und in der Natürlichkeit und Zwang- 
losigkeit ihres Daseins all dem widersprechen, was 
die Gotik um diese Zeit für gut und schön gehalten 
hat. Dieser Stilkreis bildet wohl mit die wichtigste 
Grundlage für die Hauptwerke bayerischer Tafel- 
malerei, dem sog/AUmühlendorfer Altar (Abb. 237). 
Gewiß macht sich hier ein durch Sädtirol vermit- 
telter italienischer Einschlag stark bemerkbar. Das 
Breitfornut des Bildes, das ernste, sichere Auf- 
treten dieser Gestalten, ihr festes, zielbewußtes Zu- 
greifen, dazu die ungesuchte Würde sibyllen- 
hafler Frauen und der prophetische Ernst der Männer gibt der Schöpfung zweifellos viele italienische 
Züge. Trotzdem ist ihr Charakter durchaus nordisch, auch wenn die Figur des Hauptmanns stilistisch 
nicht so aus der Rolle fallen würde. Der Vergleich mit dem unter oberrheinischen Einwirkungen stehenden 
Kreuzigungsbilde in Kloslemeustift bei Brixen"), IttBt allerdings das Italienische in den einzeüien Figuren 
besonders augenfällig in Erscheinung treten und gewiß ist auch hier die monumentalere geschlossenere Bild- 
form trotz der imposanteren Massenentfaltung, die 
klare ruhigere künstlerische Aussprache etwas, was 
zu Zweifeln an der bayerischen Herkunft von Bild 
und Künstler führen könnte. Trotzdem bleibt der 
für die bayerische Kunst charakteristische Eklektizis- 
mus auch hier fühlbar und läßt sich auch im ein- 
zelnen verfolgen. Die Madonnengruppe links 
geht auf eincältcre, schon in demBöhler- 
schen Kreuzigungsbildchen zu findende 
Gruppe zurück. Der flauptmann rechts ist sicher- 
lich tirolischen Ursprungs, während der Kirchenvater 
dahinter die Anlehnung an giotleskc Gestallen nicht 
verleugnet. Zudem: Die einzelnen Gestalten ver- 
sprechen mehr als das Bildganze schließlich halten 
kann. (Das Lanzenmännleiu wird zwischen Kreuz 
und Gruppe rechts eingezwäjigt, das Spruchband 
rechts weiß als verlegenes Füllwerk nicht recht, 
wohin es gehört und stößt daher überall an.) 

Neben dieser einen Hauptgruppe ist eine 
zweite, in Bayern wie Österreich vorkommende 
Gruppe zu nennen, deren Stilwurzel ganz in der 
französischen Kunst zu suchen ist und teils von 
dem Kunstkreise des Jean Pucelle u. a. ihren 
Ausgangspunkt nimmt, teils die Formen der 

klassizierenden Frühgotik kultiviert. akk i. i. a kk... iv 

„. e. i . f. I. ■• . . L.t^ . Abb. 236. Utemische Armenbibel, a. IX. 15, 

Diesen Stil vertritt die herrlictie Armenbibel Stift St. Peter, Salzburg. 



K X-f- t-i ^ fu^ f A,rt»- >c.«M •.'■r—- 'fr^'^^j^ . 
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(Taf. XIX 2), jenendieConcordantia Cari- 
Ulis in dem Stift Kloster Lilienfeld (Abb. 
244). Die zarten Töne, die da von dem kaum 
sichtbaren Geäste der Konturen umfangen 
werden, formen in edel drapierten, Itlassi- 
sehen Gewandungen schlanke Glieder zu 
zarter Schönheit, die mit der weichen An- 
mut der französischen Meister dieses Krei- 
ses welleifem. Man könnte hier von der 
Geburt eines impressionistischen Zeichen- 
stiles sprechen, denn der Stift vermeidet, 
wo es nur irgendwie geht, durchgehende 
Komturen, taucht in wohlige Schatten unter 
oder verliert sich im stillen Glänze des 
Lichtes. Es ist die Slilsphäre, aus der 
auch der Meister von Hohenfurlh in Böh- 
men herausgewachsen ist. Daher ist es 
nicht zu verwundern, daß der demselben 
Kreis entwachsene Meister des sog. Ptthler 
Altarwerkes imMünchener Nationalmuseuni 
auch Beziehungen zu böhmischen Werken 
erkennen läßt. Auch der ganze Kompo- / 
sitionstyp läßt sich in Böhmen nachweisen - Kreuzigung ''^l^nsch, um M25 

(Abb. 239), wie ja auch bezeichnender- 

weise die spälesten Ausläufer dieser Richhing fast ganz dem Einfluß Pragischer Kunst unterliegen. 

Das bedeutendste um die Jahrhundertwende entstandene Werk ist der sog. Pähler Altar (Abb. 238)- 
Die Analogien zum Meister des Hohenfurther Heilszyklus sind da unverkennbar. Die in Hohenfurth 
befindliche Kreuzigung (Abb. 239) versucht die feine Lyrik des MUnchener Bildes in die Dramatik des 
Wiltingauer Meisters zu Ubertragen, aber der sentimentale Zug, der nun in die der Typik des Wittingauer 
Meisters ähnlichen Gesichter und die aufdringlichen Gesten kommt, von der Vergröberung der Silhouetten 
ganz abgesehen, rückt das Bild weit ab von diesen stilleren Elegien, in denen eine zarteste EmpKndsamkeit 
von bedrängten Herzen spricht. Gegenüber den lebhaften Monologen des Schmerzes in dem Hohen- 
further Bilde tritt freilich besonders bei dem Johannes eine etwas konventionelle Geste in Erscheinung, 
die für die Bestimmung der künstlerischen Herkunft des Werkes von Wichtigkeit ist. Es ist möglich, daß 
das Hohenfurther Werk auf das MUnchener zurückgeht, aber nicht umgekehrt, falls eben nicht für 
beide eine dritte, uns unbekannt gebliebene Vorlage angenommen werden muß. insofeme bildet die 
Kreuzigung im MUnchener Nationalmuseum einen der interessantesten Belege dafür, daß die Kunst 
des Hohenfurther Meisters ihren Ursprung in dieser auf einer einheitlichen französischen Stilsphäre 
sich aufbauenden Oestaltungsweise zu suchen hat. Daß es sich um ein originales Werk der Salz- 
burger-Bayerischen Schule handelt, erscheint im Hinblick auf die vielfachen Beziehungen zur gleich- 
zeitigen Miniaturmalerei außer Zweifel. Als stilistisches Vorbild muß auch hier der Kreis livre d'heures 
des Jean Pucellc in der Kollektion Rothschild genannt werden ■<>). Man kann die Komposition der beiden 
Hauptfiguren förmlich aus den Bildern des französischen Meisters zusammensetzen. Die Figur der 
Maria ist in den wesentlichsten Teilen fast eine Wiederholung der Maria in der Kreuzabnahme, der 
untere Teil der Gewanddraperie des Johannes fast das Spiegelbild der analogen Partie des kreuztragenden 
Christus, auch die Gebärde des Johannes ist eine bei Jean Pucelle fast stereotype Geste. Wie weit die 
Selbständigkeit des Künstlers gegenüber der Vorlage reicht, ist schwer zu sagen. Es scheint übrigens, 
daß auch hier Königsfelden (siehe den Teppich in Bern) den Vermittler zwischen Ost und West gemacht hat. 
Daß der Christus das Vorbild des Meisters des Hohenfurther Heilszyklus im Sinne etwa des französischen 
Stiles der Epoche Karls VI. modifiziert (vgl. den Christus in dem Werke des Jean Pucelle, Abb. 204), zwingt 
nicht nur die Entstehung des Werkes relativ spät (um 1410) anzusetzen, sondern beweist auch, wie geschickt 
man heterogene Sliletemente einer viel älteren Formenwelt mit der der jüngeren zusammengruppiert. Die 
wilde Dramatik Jean Pucelles verwandelt sich hier in d>e zarteste Lyrik, der alle Ecken und harten Winkel 
zuwider sind. Doch gilt auch für dieses Werk, wie für alle späteren Nachkömmlinge der klassizistischen 
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Abb. 238. Kreuzi£:ung, sog. Pähler AUar, Abb.239. Kreuzij;:unj;iusdeinKreisedesWit(ingauer 

um 1400, München, Naiionalmuseum Meisters, Slift Hohcnfurth, um 1400 

(uch Hanfitliigl). <iucl> Eni««). 



Kunst des 14. Jahrhunderls: mit der zunehmenden Bedeutung der Einzelfigur und der Sorgfalt ihrer 
Einzeldurchbildung vermindert sich der Sinn für ein bildmäßiges Zusammenwirken ihrer Erscheinungs- 
motive untereinander. Die AufJensilhouetten der Gestalten stehen deshalb vielfach im Gegensatz zu der 
reiciten Eleganz der Innensilhouetteu. Die charakterisierende Mimik und mit ihr die Persfinlichkcit 
als solclie tritt in den Vordergrund des Interesses, das Mittelalterliche bleibt allein die stimmungs- 
mäßige Einheit. Das war an dem Bild das Moderne, durch das der Kunst des Meisters von Wittingau 
der Boden bereitet wurde. Freilich verfällt man in dem jüngeren bayerischen Bilde ins andere Extrem 
(Abb. 240): man übertrumpft die Dramatik des Vorbildes durch die wildesten Gebärden und die sich aufbäu- 
menden Kurven in den Leibern, hinter denen der schlangenartig gekrümmte Weg im bleichen Lichte 
aus dem gewittrigen Halbdunkel des Bildes das Körpermotiv hervorholt. Diese wilde Gebärde ist 
von da ab das auszeichnende Charakteristikum der bayerischen Kunst für das ganze 15. Jahrhundert 
geworden. Auch in der Auferweckung der Drusiana von der gleichen Hand, wir der Form und dem 
Prinzip des Wittingaucr Meisters in einer hftchst persönlichen Weise nachgegangen. Die Riesengestalt des 
Johannes, die langen Finger ans Buch gelegt, zwingt förmlich mit den Augen seine geheimnisvolle Wunder- 
kraft zur Tat. Tief unter ihm, von hochragenden Arcfaitekturkulissen beschattet, tauchen aus Rembrandt- 
schem Halbdunkel die still verwunderten Köpfe zweier Gestalten auf, von denen der eine mit wortlosem 
Staunen die Goldbrokatdecke von der Bahre gleiten läßt, indes Drusiana wie ein beschworener Geist 
vom Tode zum Leben zurückkehrt. Der räumliche Aufbau ist völlig frei von allen rationalistischen 
Tendenzen oder perspektivischen Künsten, ganz im Sinne des Vorbildes. Der große Reiz dieser Werke liegt 
vor allem in dem Immateriellen der Größe ihrer Räumlichkeit. Es ist ein sicherer kühner Instinkt, der 
die geistigen Potenzen überall zur rücksichtslosen Geltung bringt und die schlichte Natürlichkeit der 
Erzählung durch eine Rembrandtsche Farbenmystik zur religiösen Dichtung macht. Die Handlung wird 
zu einem spannenden Zustand , in dem nicht die einzelnen Figuren, auch nicht die Stimmungsmache gefälliger 
Posen wirkt, sondern trotz der mimischen Differenzen das in allen Figuren sich stets wechselnde Grund- 
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Abb. 240. KreuziK:un|;, bayerisch, um 1420, Bayer. Abb. 241. Auferweckung der Drusiana, Bayer. 
Nationalmuseum, München. Nalionalmuseum, München. 



motiv der erwartungsvollen Frage, die nirgends ihre Antwort schon gefunden hat. Es wird in diesen 
Bildern, ähnlich wie in denen Qiottos, nicht alles gesagt; es bleibt ein ungeklärter, unerklärter Rest vor- 
handen, eine große Frage nach jener rätselhaft unheimlichen Macht, die aus dem nächtigen Halbdunkel heraus in 
den handelnden Menschen Gestalt gewinnt. Insofeme bleibt das Bild eines der interessantesten Werke der neuan- 
brechenden Zeit, in dem sich ein gutes Stück mittelalterlicher pantheistischer Mystik erhält. Die Unbeholfenheit 
in der Schilderung gegenständlicher Einzelheiten spielt gegenüber dieser klugen Bildorganik keine große Rolle. 

Daneben hat auch die direkte Beziehung zu den südlichen Provinzen Italiens bestimmend auf das Bild 
bayerischer Kunst eingewirkt. In dem Tod der Maria aus dem Weildorfer Altar (Abb.243) geht dieErKheinung 
der Haupigestalt auf dasselbe Vorbild zurück wie die der gleichen Darstellung in Raudnitz, während man 
•n der Komposition der heiligen drei Könige im einzelnen wie im ganzen einen vom Oberrhein vormittelten, 
ähnlich auch in Südtirol vorkommenden Typ zu erkennen hat. 

Diese Verbindung von oberrheinischen und pragischen Stilelementen ist auch für eines der schönsten Werke 
Salzburgischen Stiles, das Rauchenbergische Epitaph in Freising, entscheidend gewesen ") (Abb. 242). 
Es steckt viel von dem Repräsentativen südlicher Kunst in diesen Bildern. Aber neben dem edelmännischen 
Stolz des Italieners, der stille, glaubensmächtige, grüblerische Ernst des Deutschen, wie die anmutsvolle 
Koketterie und Lebensgewandtheit unserer westlichen Nachbarn. Man denkt an Holbein, wenn man diese 
stolze Ruhe und Eleganz der Madonna sieht. Die Sorglosigkeit, mit der die Figuren in ihren 
harten Einzelsilhouetten ohne den Gedanken an eine biMmäßige Verbindung einfach nebeneinander gestellt 
sind^ ist das charakteristische Zeichen der neuen Zeit. Ober die künstlerische Herkunft dieses Stiles gibt 
der Altar in Altmühlendorf einerseits (Abb. 237) und die Brixener Kreuzigung anderseits genügend Auf- 
schluß. Es Ist eine Umbildung der Formenwelt des AltmUhlendorfer Altarbildes durch jene vom Oberrhein und 
Prag hier zusammentreffenden neuen Kunstanschauungen. Man kann diesen langsam sich bildenden Rationatis- 
mus in der Behandlung des Slandmotives der einzelnen Figur leicht verfolgen und sich dabei überzeugen, 
daß da nicht auf der ganzen Linie ein Forlschritt zu verzeichnen ist. Die , .Gotik" kam in der hl. Agnes der 
Streichenkapelle (Taf. XVI 1 1 ) gegenüber dem Flügel des Pähleraltares (TaLXVI II) mitder hl. Barbara in dem vor- 
sichtigen Zusammenwachsen weicher Kurven nur verschämt zum Ausdruck gegenüber der sinnlichen Vollkraft 
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Abb. 242. MiltelstUck des sog. Rauchenbergischen Epitaphs, 
Klerikalseminar Freising (zwischen I42Ü und 1430). 



des neischigvn Körpers und der relativen Freiheit seiner Qlieder. Die erhobene Hand und der nach oben 
gewandte Kopf sind ganz unabhängig von dem Übrigen Aufbau der Gestalt. In der Figur der heiligen Bar- 
bara wird mit einer peinlichen Gewissenhaftigkeit jede Form, jede Bewegung im Pianissimo aus der Gesamt- 
gestalt entwickelt. Die Kurve des sich neigenden Kopfes setzt schon links unten an und zieht im großen stillen 
Bogen Uber den Arm nach oben, wo der Turm so riesenhaft über den diskreten Glanz des Goldes in unsichtbare 
Weiten wächst und die Finger im melodischen Spiel Uber den Rücken des Turmes wie Uber die Saiten einer 
Harfe gleiten. Diese Seligkeit stiller Weisen spielt nicht nur über das im Traume versunkene Antlitz der 
Heiligen, sie klingt auch in dem weichen Rhythmus aller Teile wider. In dieser Wohlausgegliclienheit und Har- 
monie wetteifert die Gestalt ohne das PrtttenziOse einer bestimmten Stilgattung mit den edelsten Werken griechi- 
scher Kunst. Das träumerische Schreiten eines bescheidenen Wesens wird nirgends zur Handlung, sondern zum 
stillen Feiergesang, in dem der formale Aufbau last allein die leitende Stimme hat. Alier das Sichtbare 
will nirgends recht zu greifbarer Gegenständlichkeit wie in den griechischen Statuen sich verdichten, sondern 
zieht einen Dämmerschein brauagrüner Töne Über die Glieder, um in sanften Weisen das Lied der Seele 
rein zur Wirkung zu bringen. 

Der übersinnliche Lebensgedanke des Nordens findet sich hier mit der schönheitsseligcn griechischen Welt 
in einem seltenen Augenblick zusammen, in dem der ,,Stil" jene zeitlose Größe erhält, die diese Heilige auch 
neben ihrer berühmteren Schwester in Santa Maria Formosa bestehen läßt. Diese Barbara hat innerhalb wie 
außerhalb der deutschen Kunst nicht ihresgleichen. Die Madonna des Rauchenbergischen Epitaphs (Abb. 242) 
schildert den Wandel: die sichere Disposition der Glieder: die Gewandung ist Dienerin ihrer aus den statischen 
Unterschieden abgeleiteten Bewegungs- und Erscheinungsdifferenzen. Das Gehen ist zum repräsentativen Stetten 
geworden, die körperlich-sinnliche Existenz betont ihren Eigenwert gegenüber der Ausdrucksmacht der Seek; 
die freien Bewegungen von Armen und Gesicht müssen das ersetzen, was dem formalen Zusammenhang im 
ganzen verloren gegangen ist. So weit sind Pragische Werke nie gegangen. Man wird deshalb auch in 
den Schulwcrken der Wcnzclschcn Zeit solch verzettelte Silhouetten wie die des Johannes nicht finden. Ein 
Blick auf die heilige Barbara lehrt, was verloren wurde. Auch die schönen Nürnberger Werke haben 
darunter zu leiden. Doch war auch der Gewinn nicht gering. — Der Stil wirkt übrigens besonders im 
Osterreichischen (Kärnten und Steiermark) ül>erraschend lange nach und hat sich zum Teil bis Ende des 
Jahrhunderts hier gehalten. 





afel XVIII. 



1) Hl, Agnes, aus der Kapelle der Einöde 
Streichen (Pfarrei Orassau) 

(bayerisch, um NIO, unter sUdtirolischem 
und iUlienischem Einfluß). 



2) Hl. Barbara, Flügel des Pähleraltars 

München, Nationalmuseum 
(bayerisch, um 1410, unter französischem 
Einfluß). 
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Die Miniaturmalerei Bayerns und Österreichs ergibt künstlerisch durchaus das der 
Tafelmalerei entsprechende Bild; die Beziehungen und Einflüsse sind die gleichen, besonders 
der böhmische Einschlag wird hier frühzeitig und stark fühlbar. In Österreich wie in Bayern 
sind Handschriften direkt aus Böhmen bezogen und in den alten klösterlichen Bibliothek- 
beständen nachweisbar"). Immerhin ist der Inn auch eine Art künstlerischer Grenze zwischen 
beiden Ländern. Das vermittelnde Glied bildet die für beide Teile gleich wichtige Schreib- 
stube Salzburg, die ihre Wirksamkeit nach beiden Seiten gleichmäßig verteilt. Hat Österreich 
den Vorzug einer verfeinerten, sich zum Teil auch unmittelbar an französischen und später 
italienischen und niederländischen Vorbildern orientierenden Miniaturenkunst, so überragt Bayern 




Abb. 243. Altar aus Weildorf, bayerisch M419), 
(Verkündigung, Anbetung der Könige, Tod der Maria) im Klerikafseminar zn Freising. 



alle andern deutschen Länder durch die urwüchsige Originalität seines lokalen Stiles auf diesem 
Gebiete, der seit dem dritten Jahrzehnt selbst für die Miniaturmalerei eines der wichtigsten 
Kunstzentren Österreichs, Melk, von großer Bedeutung wurde. Da die Verbindung mit der älteren 
französischen Kunst sich in Österreich am ehesten nachweisen läßt, wird diese Kunst besser 
zuerst behandelt, Melk, Klostemeuburg, Wien u. a., sind neben Salzburg die wichtigsten Kunst- 
zentren der Illuministen. 

Die Miniaturmalerei scheint in Österreich schon seit der zweiten Hälfte des 14. Jahr- 
hunderts eine eigene Heimstätte gefunden zu haben, die, wenn auch nicht frei von Ein- 
flüssen böhmischer Kunst, doch einen ganz selbständigen Ast an dem großen Baume der 
europäischen bzw. deutschen Kunst bildet. Jedenfalls war der Landesregent, Erzherzog 
Albrecht IL, schon 1395 in der Lage, eine prachtvolle Handschrift, die den böhmischen nichts 
nachgab, das Rationale Durandi (Abb. 271) von einem heimischen Meister herstellen zu 
lassen. Man kann zwar nicht sagen, daß schon hier der Nationalcharakter oder lokale Grund- 
eigentümlichkeiten sich mit volkstümlichen Zügen finden lassen, ähnlich wie in Bayern und im 
Salzburgischen. Aber die vom deutschen Westen und Frankreich her übermittelte neue Formen- 
welt wird doch ganz selbständig interpretiert. Die Zahl der in Österreich lokalisierbaren 
Handschriften dieses Zeitraumes ist freilich nicht groß. Doch läßt sich ihre bedeutsame 
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geschichtliche Rolle in Umrissen bereits erkennen, ohne daß wir in der Lage sind, bestimmte 
Kunstmittelpunkte in ihrer künstlerischen Sonderart irgendwie näher charakterisieren zu können. 

Auch ikonographisch müssen die allgemeinen Neuerungen vermerkt werden, in der Er- 
kenntnis, daß auch die Bilderwahl und Anordnung Ausdruck des neu sich orientierenden 
Interessengebietes sind. Die Prachthandschriften spielen da eine relativ geringe Rolle als 
vielmehr die volkstümlich religiösdidaktischen Handschriften, die biblia pauperum, das speculum 
humanae salvationis und die concordantia caritatis neben der concordantia novi et veteris 
testamenti und der neuaufkommenden biblia picturata'^). Es ist ein sozialistischer Zug, der zu 



derAnfertigungund 

Verbreitung der 
Handschriften trieb. 
Jeder Luxus ist ver- 
mieden. Es kommt 
nicht auf die künst- 
lerische Kraftlei- 
stung an, sondern 
auf die Allgemein- 
verständlichkeit die- 
ser bildlichen Mit- 
teilung. Der Sym- 
bolismus und rein 
repräsentative Cha- 
rakter tritt in dem 
Bilderkreis zurück 
und macht einem 
HistorizismusPlatz, 
der an Stelle der 
bloß typologischen 
Analogien zwischen 
dem Alten und 
Neuen Testament, 
die innere Gesetz- 
lichkeit der Heils- 
geschichte einerseits 
durch die Art der 




Al)h. 2\\. (.iiiiiiüd.diiij f.u ilii'.i Mii; Lilitaiclii, 
(um 1360). Cod. 151, Gruppe 96 
(euch H. TietM). 



Bildergruppierung, 
andrerseits auch 
durch diedrastische 
Realistik des Ereig- 
nisses glaubhaft zu 
machen versucht. In 
den Prophetensprü- 
chen des Alten Bun- 
des offenbart sich 
seit alters die gött- 
liche Heilsbestim- 
mung. Aber in den 
ihnen angewiesenen 
kleinen Medaillons 
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Nebensache herab- 
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Erzählung und Be- 
schreibung der typo- 
logisch sich ent- 
sprechenden Histo- 
rien. War in dem 
Altaraufsatz von 

Klostemeuburg 
noch die Stufenfolge 
der Zeiten, die Zeit 



vor der Gesetzgebung Mosis, ante legem, die während der Herrschaft Mosaischer Gesetze, sublege, 
und die Zeit der Erfüllung des Heils, sub gratia, in der Gruppierung der Darstellungen zum Aus- 
druck gebracht.so wird nun diese Sonderung zumeist aufgegeben. Die alttestamentlichen Szenen sind 
nicht die Christi Dasein vorbereitenden, sondern beweisenden Historien. Sie bilden gewisser- 
maßen die Eideshelfer für die auch formal im Mittelpunkte stehenden Szenen aus dem Leben Christi. 
Die Schrift entfaltet eine fast auffällige erklärende Beredsamkeit hierbei. Was die Kunst 
an übersinnlicher Ausdruckskraft verliert, muß das geschriel)ene Wort ersetzen. Die alten 
Beischriften unter den Evangelisten-Darstellungen waren mehr eine wörtliche Exemplifikation 
der seelisch-geistigen Charaktere, deren starkes Pathos und besonderer Inhalt in der 
Figur bildliche Gestalt erhielt. Nun gibt die Schrift beweisende Worte, sie will Tatsachen 
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beschreiben. Die Schrift ist nur eine eindringlichere Wiederholung der Historie. Das Bild 
wird wichtiger wie die Schrift. Der Wert des Bildes liegt bereits in seiner isolierten Wirklich- 
keitsexistenz und der formale Zusammenhang heterogener historischer Szenerien beginnt immer 
verloren zugehen. I>er Rationalismus sucht gegenständliche Klarheit. Man macht sich bei diesen 
Absichten betreff des künstlerischen Zusammenhanges nicht viel Kopfzerbrechen. Der Zusammen- 
hang, glaubte man, sei aus der Handlung ja ersichtlich (Abb. 245, 246). (Weiteres Beispiet 
Abb. 260: Der auferstehende Christus in der Mitte, der aus dem Fischleibe auferstehende 
Jonas und der vom nächtlichen Lager auferstehende Samson, unten die Frauen am Grabe, 
links hinten der Joseph, rechts die Braut den Bräutigam suchend.) 

Dieses Bedürfnis zum didaktischen Beweis wendet sich an die natürliche Erfahrung, an 
das Naturgefühl. Deshalb wird in der Concordantia Caritatis fast die ganze, die Jahrhunderte 
hindurch geschaffene Symbolik und Typologie zu einem Ganzen verwoben, das in drei Reihen 
übereinander derart sich aufbaut, daß die oberste Reihe die neutestamentlichen, die mittlere 
die alttestamentlichen und die unterste zwei Darstellungen aus dem Naturleben, vor allem 

per*-* 
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Alib.345. NMU paitprruin: Judu nnplliigt ( icü \t iir ; Jiwcph 
«ird in UlBuliiixlK Händler Trrluull, JoMpta wird m Poliphir 
Tccltuift (seitlich), Wkh, Hofbibliolhck. Nr. 1198. 



Abb. 240. Biblu paupenim <vi>a tuten liniu-'iuch r«cbli unln): 
J*kobi Trium voa der Hinneltletter, Auliuhnt EiMch« int Parc 
diei.ChrutiHinuncllilirl, lleIUtHlnimlUbrt,Wica,HaftiiU.c.3Ta 



dem Tierleben, enthält. Das speculum humanae salvationis wird zur reinen Heilslehre (Abb. 247), 
die dem Menschen Gnade und Verheißung in einem trostreichen Buche recht eindringlich vor 
Augen führen soll. Die menschliche Erlösung spielt in dem bekanntesten Werke dieser 
Gattung, dem speculum Kremsmünster, die ausschlaggebende Rolle. Deutsche Verse, Parabeln 
wechseln mit mystisch aufgefaßter Naturgeschichte (Vogel Strauß als Vorbild Christi u. a.). Be- 
ginnt aber hier bereits die Prägnanz der Sdiilderung durch eine etwas gezwungene Dialektik bei 
der Herstellung der Beziehungen zu leiden, so wird andrerseits das Bild immer mehr zur 
historischen und formalen Individualität (Abb. 246). Die letzte Frucht dieses Historizismus 
ist daher die biblia picturata, die nur den Bibeltext als Historie illustriert und ihren Gesamt- 
bestand als kontinuierlich sich entwickelndes Ereignis in der Bilderfolge begreift. 

Diese didaktisch-allegorische Spintisiererei hat natürlich nicht nur in den Minia- 
luren, sondern auch in den Wandgemälden und dem vornehmeren Schmucke im Ritter- 
saal, dem Wandteppich, sich geltend gemacht. In dieser Profankunst tritt die Malerei ja 
am ersten in Beziehung zum Leben der Persönlichkeit und erzählt von ihren Tugenden, 
ihrem Reichtum, ihrer Gelehrsamkeit. So wirkt die kirchliche Symbolik überhaupt auf die 
Darstellung menschlichen Lebens und Empfindens ein. Das zarte Lied minnender Liebe 
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Utrtlelliuic d« Kirch« tU MulUr dn Hcili AllcfariiditOnUltdiwOlttttieM 



Abb. 247. Spcculum humanae salvationis, Kremscnünstcr (nach einer Nachzeichnung von Heider). 

erscheint daher ganz in allegorisch-didaktischer Verbrämung in dem berühmten Teppich zu 
Regensburg (Abb. 252), wo die allegorische Gestalt der Liebe, thronend auf Adler und Löwen 
inmitten der Liebespaare, in Erinnerung an die große Babel der Offenbarung entstanden ist. 
Stilistisch steht der Teppich noch dem späten Wenzelstil nahe. 

Auch läßt sich hier diese neue Orientierung der künstlerischen Gestaltungsgrundsätze 
besonders gut verfolgen, wo die Zeit die dichterische Phantasie mit den originellen 
Resten germanischer Helden- und Göttersagen der religiösen Didaktik in reizvollen 
Allegorien unterwarf. Die Waldgötter beginnen zivilisierte Menschen zu werden, die 
in der träumerisch-zierlichen Pose des Höflings die phantastischen Tierungeheuer, die 
„Laster", mit Ruten vertreiben, während rechts einer mit dem liebenden Blick der Minne zur 
Tugend (Einhorn) sich bekehrt (Abb. 248). Aber dieses Ethos der Allegorie entwickelt sich 
doch fast rein aus den überkommenen Vorstellungen und das Kirchliche hat hierin noch 
keinen Platz. In dem musikalischen Rhythmus der abenteuerlichen Silhouetten führt die 
moderne Welt ihren heiteren Reigen auf und doch zieht der wunderliche Zauber der alten 
in dies seltsame Getriebe still herein. Das Wellengekräusel der Hintergrundsblätter bil- 
det das ungeklärte, ungeordnete Leben aus dem der lockere Reigen der Oestaltengruppe 
zur sicheren Organik sich entwickelt. Das verliert sich am Anfang des 15. Jahrhunderts. 
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Abb. 248. Wandteppich aus Schloß Straßburs in Kitnilen um 1370. 



(Abb. 249). Hier füllen die Blätter den leeren Raum zwischen cien einzelnen Gestalten 
aus. Die Waldmeoscben, die in dem Teppich de$ Kegensburger Kathauses den in ihr Reich 
dogedrungieneii Jfiger aufgreifen, sind nor mehr bonddade Flgnrai der Historie, der Boden, 
die verschiedenen Arten der 
B&ume erscheinen gleichfalls 
als Soodermotive^die den von 
den Figuren nicht bean- 
spruchten leeren Raum fül- 
len, ohne den geringsten Be- 
zog ZU den ans ihren Be- 
wegungen sich ergebenden 
Motiven. Aber auch da, wo 
der «niaowitlale CiiaraUer, 
wie in dem Baseler Teppich 
beibehalten ist, wird der mo- 
tivlsdtt Zttsammenhans der 
Teüe ganz übersehen. Der 
Boden, die Fij^uien usw. cha- 
rakterisieren sidi ttadi din^» 
liehen Einzelexistenzen und 




Abbb 249. Vuidteppich in Miiaom In 

Basel (nadi Schweitzer an 1410). 

und der kritiache Oeitt de» Nstnrwimensduf Uers «ucht mit eigcnea Augen Qottcs Wi 
•diiM sdner VMkh). Di« Ealdwlcuaff der iMdMiwft la der Minial^^ 
HmdinHuid.elKHowiedie LoslBsnicvon IridttioaeUefl BOderlrp und Kine Eiokkidnng in die Szeoerka 



auch die Szene Wild 
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VkdiegcMIccaOniodlafni 

dieser Bildcrzykien «ädere zu 
werden bc^nimen, so auch ihre 
sinnlich formalen. Nirgends 
läßt sich vielleiclii besser aU in 
den Miniaturctt erweisen, dsB 
die iMsondere WelUwachanoag, 
die licfi In der AntwaU de» In- 
halles der Darstellurijr und ihrem 
Keislij»en Oeh.ilie iußert, auch 
ihre Wirkung auf das reiti kiiii&tle- 
rische Denken ausübt. Die Natur 
soll, wie in Konrad von Megca- 
dorfs „Buch der Natur" audideB 
„ainvaltii; pfaffen", der nidif 
viel voQ ihr weiß, belehren. Der 
Geistliche zuinat wird als Lehrer 
und geistiger FBhrer entthront, 
im frcieo An- 




Abb. 250. U\indt(-ppich im Raihause zu Regenshurg, WaMmllMNr 
und Jager, ba>erisch (?), 2. Hälfte des 14. Jabrh. 




Abb. 251. Wandteppich um 1410, 
Frankfurt, Kunstiiewerbemuseuni 
(Mdl LdWMt). 
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der alltlglichen Q«K«iinTt, die Schilderung ihrer kleinen Vieleestaltifkeit wird wicbliger als die der großen 
Eiahdt. Mut pBcigt dieMn in der «weilea HUfte de* 14 JiUutaiuiderte üdx vnligiehendeo Wudel uuncist 
irrtOnOdierweiie «nt in den Aatiatr des 15. Jabriitmderto fettzulescn. 

Über die rein künstlerische Gruppiening des bayeriscb-östenckliisdttn Handgchriften« 
materials") ist natürlich ganz ähnliches wie über die Tafelmalerei zu sagen, doch sind hier 
die Nachwirkungen des Stiles des 13. Jahrhunderts länger fühlbar, da in den entlegeneren 
klösterlichen Schreibstuben die Tradition durch die bequeme Benutzung vorhandener älterer 
Vorlagen durch dilettantische Kräfte leichter aufrecht erhalten bleiben konnte. Aber gerade 
bier machen sich die in der fadenscheinig gewordenen alten Hülle in Erscheinung tretenden 
nenen Oedanken in ihrer cfaarakteristisdien BesociderlMit dock ntt aller Sdi&rfe geltend , 
da eben der Mangel an Sdmliiiig oft zur stliteren und andi unmittelbareren Aufkrung 
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Abb. 252. DarelellanK der Uebe. Wandteppich, Rathnie, 
Regensburg. 



Tai. XIX 6), die 
jüngere, beson» 
ders seit dem An- 
fang des 15. Jahr- 
hunderts,in ihrem 
Formenmaterial 

durch Prag. 
In dem dritten 
Jabndmt madit 
sich dann der 
niederländische 
Einflttfi dienso 
wie zum Teil ober- 
italienischer stär- 
ker fUllbar. Da> 
neben bildet sich 
bereits seit den 
achtziger Jahren 
des 14. Jabifnm- 
derts diesseits wie 



jenseits des Inns sowohl in den volkstümlichen, wie in den gfoBen Pracbtbandschhften ein eigener 
heimisdierStfl aus"). Ehi Vetgleidi von Abbildung 245 wie 244 u. 246 mit Tafel XIX 6 zeigt am 
besten, wie man die verfeinerte Formenwahl des französichen Stils vereinfachte und auch im 
Ausdruck dabei einen schlichten volkstümlichen Ton anzuschlagen begann. Die Entwicklung aus dem 
Formenbestand des 13. und Anfang des 14. Jäbibunderts, lifit sidi besonders in den bayerisctaen 
Handschriften gut verfolgen. Freilich, wer die Geschichte der bildenden Kunst nur als 
eine Geschichte des Könnens, d. h. manueller Handfertigkeiten aufzufassen pflegt, wird 
diesen bescheidenen Leistungen und der Besonderheit ihrer künstlerischen Weltanschauung 
niemals gerecht werden können. Man vergißt zu leicht, daß der Reichtum des Wissens 
oft in umgekehrtem Verhältnis zu der Originalität der I.ebenserkenntnisse steht und daß jede 
künstlerische Leistung das Recht hat, von uns nach ihrem Denken nicht nach unseren „höheren'' 
Idealen beurteilt zu werden. Moderne Leser werden leicht etbennen, wie nahe gerade diese 
Kunst uns heute vielfach steht. 

Man darf deshalb diese Bildwerke nicht im Sinne des Stilideals der ihnen zur Vorlage dienenden 
Miniaiuren benrleUen. Aus threr formalen IndiTidnaliMt nuB Ihr Weeen criimt werden. Ein latereaaantet- 



Abb. I . Aus der Metlener Kegel deshi. Ben 
Jahre 1414, Hof- und Staal»biblio(hel(, 1 

iPbo«. Kichn u, TielK.) 




Abb. 4. Aus der Salzburgcr Bibel, Hof- u 
bibliolhek, München. 
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Betepid dcaer Rkblmr (AHk 393) g«li8rt den Mmz det 14. jahrhuiidcrte an, Praser AtMt In 

der Kmizisfung^ wird man alles andere eher Knden als ein vulgare? Schönheitsideal. Aber die Bitternis 
des Schicksals wird in den brutal zusammeD^rückten Gestalten ß.iiiz unmittelbar und packend durch 
rein sinnliche Millel, weniger durch die Gesten als durch den allgemeinen Erscheinungscharakter 
der Figuren in ganz moderner Weise ausgedrückt, und während der Unterkarper Christi sich diesen 
üestaltformationen durch eine starke Verkürzung anpaßt, wSchtt dullker rieMBhaft der KBrper des 
HeUeada, wie die tuteren Fjgiwca über die niedere BallmlFide unapidt von dem aeltnaieB, alles 

tmifassaideii blatsen LIdrt und dem Oefmdiel VM vielen hundert Steradien. Man licW es znmeist, das (Jn* 
vermögen empirischer Wirklichkeit zu tadeln, statt die objektive Leistungeines naiven, auf die transzendentale 
Ausdruckskraft gericliieten künstlerischen Sinnes als solche zu erkennen. Nur »o kann die Zeichnung des 



hinteren Kreuzesschaftes vei 
Kraut stehenden Figuren, 
dessHi rcctriir TsO m otai 
im Hinblidc auf die In ddi 
zusammensinkende Oestalt 
Christi gesehen und darge- 
stellt ist, wodurch die,, horni" 
Resultat der Erscheinungs- 
baiidiungen jenseits der Be- 
•chfeilnngempirischciWiilt- 
Ikhbcitwird. ,, Fehler" haben 
Wer außerhalb der subjek- 
tiven Bewußtseinssphäre 
einen tieferen kttnstleri- 
sckcaSin. Ainlidies eilt 
auch für die spiteren ArtRM- 
ten bayerischen tlrsi^rungs, 
in denen die traditionelle, 
von Frankreich über die 
Rheinlande nach dem We- 
tten gduxnnene fiildertypilc, 
ihrer disincten Eiegnnz ent- 
kleidet, in den lapidaren ZB- 
geu der derben Ursprllng- 

Hirlikeit undisziplinierter 
Kräfte eine starke bildhafte 
Oestalt verleiht, und die 
felnerliche Pluoipfaeit, noch 
nkht angekränkelt von der 
pililiströsen Enge eines bür- 
gerlichen Dascinsidcals, der 



linker Tdl von nnten im Hinblick auf die unter dem 

Heftigkeit dieser gewitteri« 
gen Lebcnsünpulae trotz al* 

ler unfreiwilligen Komik eine 
schwer zu überbietende Kraft 

und Nilchhahigkcil verk-ihf, 
diegerade hier in Bayern auch 
in der Malerei des 1 5. J ahrh. 
das auazeichnende Merluaai 
geblieben ist (Abb. 255). 

Der manuelle Akt der 
Herstellung ist wohl im 
allgemeinen geblieben: Vor- 
durch UniriB und 




Abb. 253. Kreuzigung aus dem Missale Koma- 
nm. Belgisch, Anfang 14. Jahrb., Studien« 
HbUothck <V2, r.»l f., 103) Satebwi. 



grelle Farbtone, aber der 

künstlerische Vorstellungs- 
akt und damit die Gestal- 
tungswcise hat sich verän- 
dert. Die Farbflecken lockern 
den Unrifi der Figur auf, 
um diese unter sieb wie ndt 
der Landschaft usw, um so 
fester zu einer komp.iki ge- 
schlossenen Masse zu ver- 
einen, in der die Ruhe der 
gegenstlndllchen Einzelhei- 
ten in sn seltsamen Kontrast 
zu der nrwfldisigen expld* 
siven Lebendigkeit der 
Farbe steht (Abb. 254). 



Man kann nicht sagen, daß dieser Geist durch das Vorbild geweckt wurde, denn er widerspricht ihm in 
allen Punkten. Auch ist diese starke, urwikhsige Anidmckswcise nidit dM Kind der jfhigsteB Ikwtgnug, 
soiid e tii im Ortndc nittcinllei'lidier OcM, der die IwlilgfnpMiclw Pm'BhI dir tterBcfurleii Msseischeii Knnst 

immer und immer wieder sprengt. Der Zwang zur Einfachheit und Billigkeit der Reproduktion hat hier 
vielfach zu künstlerischen Äußerungen geführt, die technisch wie formal denen des späteren Holzschnittes 
verwandt sind und ihm auch den Weg bereitet haben. 

Die beiden Darstellungen (Abb. 256 u. 259) aus der Hof- und Staatsbibliothek München illustrieren 
den Wandel, der sich unter Benutzung bestimmler Vorlagra aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts um die 
Mitte des Jahrhunderts vollzog, ia dn iUerca Dustelinngfn des Daniel in der Utatogrubt (Abb. 2M) 
ist der Turm nnr das Zeichen der ritamlidien Trennung, wihrend die durch feine Konturen umrissencn 
Figuren in der Feierlichkeit einer Ritualszene um ihn herum zu einer den Bildraum umfassenJi-n Gruppe 
sich zusammenschließen. Trotz der Beibehaltung des Bildtypus ist in der jüngeren Darstellung das Inter- 
an derriumlidMiiliolittn«gderTdtegrlMcratedasadderfornialcHAhnlicMKit (Bdspici die F(gnr 
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Abb. 254. Aus der lateinischen bibüa pauperuiti, a IX, 12f., C, Stift St. Peter, Salzburg (nach Tictze). 

desCyrus in Abbildung 256 verwächst in den starren Vertikalen mit dem Turm im Gegensatz zu der Selb- 
ständigkeit der Oewandmotive in Abbildung 2W, das Ineinanderfließen der Konturen der Danielfigur in 
Abbildung 256, im Gegenstück abrupte das Sitzen beschreibende Konturen anschaulich sich irenncDder 
Glieder usw.) Aber ein neuer sinnlicher Organisationsgedanke tritt an Stelle des alten, der Turm vermittelt 
sinnlich die Beziehungen der beiden handelnden Hauptgestaiten. Die Hände Daniels, früher an die 
Turmverlikale angeglichen, rücken nahe an diesen an die Stelle heran, wo die die beiden Gestalten ver- 



bindende Gesims- 
horizontale auf- 
triHt. Die„Wan- 
derung"des Fen- 
sters von rechts 
nach links ist im 

selben Sinne 
namhaft zu ma- 
chen. Bei dem 
nächsten Kom- 
positionstyp ist 
neben der Dar- 
stellung einer 
„realistischen" 
Grube, alsderen 
Torpfeiler der 
Turm unter Ver- 
lust seiner kom- 

positionellen 
Mittlerrolle er- 
scheint, nicht zu 
übersehen, daß 
der Grundge- 
danke der forma- 
len Bindung der 
beiden Hauptge- 
staiten , wenn 
auch mit ande- 
ren Mitteln ver- 
wirklicht , der- 
selbe bleibt. Die 



1 




Abb. 255. Beweinung Christi, cod. 234 Vi» fol. 29'. 

Staatsbibliothek MU.ichen. 



Hof- und 



im Jahre 1414 
im Kloster Met- 
ten im Auftrag 
des Abtes Peter 

entstandene 
biblia pauperum 
mit ihrem rei- 
chen Schmuck 

kolorierter 
Federzeichnun- 
gen istdas inter- 
essanteste und 

bedeutendste 
bayerische Werk 
dieses Stilkrei- 
ses, das pra* 

gische Kunst 
durch Vermitt- 
lung Salzburgs 
aulnimmt (Ab- 
bild. 267.) Es 
läßt sich nach- 
weisen, daß hier 
die Miniaturen 
eines Künstlers 
als Vorlagen be- 
nutzt wurden.dcr 
die im selben 
Jahre entstan- 
dene Regel des 
heiligen Benedikt 
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Abb. 257. L)«nte] in der Ldwengrube, aut der tHblii 
ptupcfam cod. gtrm. 20, fol. 17 (ivcite Hillle des 
U. Jabrti.), Hol- uait SluttMbliothtk, ManctKci. 



«lUii 



ntiti 



Abb. 256. Daniel in der Lö- 
wengrube, au» der Regcns- 
biirger biblia pauperum cod. 
lal. 23125, fol. 7 ( Anfang d. 
14. Jahrb.), München. 





Abb. 2M. Uaniel ia der Lttwmcnibe, aus der MdUiier 
biblia pauperum cod. lal. 8201, lol. 88 (14141. Mol- 
uiid Slaaltbibliolbrii. .Mflnctica. 



Abb. 259. Daniel in der Löwen- 
grube, aus der Benediktbctirer 
biblia pauperum cod. lat. 4523, 
fol. 56, München. Hof-u. Staats- 
bibliothek. 



gemalt hat (Abb. 267 u. 268), mithin zu einer Schreibstube gehört, die in Metten selbst zum mindesten 
eine Zeitlang ihren Sitz gehabt haben muß. Allerdings handelt es sich nur um eine freie Benutzung 
der Figurentypen, die aber in oft sehr origineller Weise zu einem neuen Bildganzen zusammengefügt werden 
und als solches weit über das hinausgehen, was die stilistisch verwandte biblia pauperum des Stiftes 
St, Peter in Salzburg enthält. I>er Abstand dieser Kunst von der älteren wird durch den Vergleich von 
Abbildung 257 mit Abbildung 258 ersichtlich. Aus dem geistigen Gegensatz der beiden Hauptpersonen 
entsteht eine formale Antilhesisdes Bildaufbaues. Die Figur des Cyrus mit Turmmotiv hier und dort durch 
den kulissenarligcn Landschaflshintergrund zu einer Gruppe zusammengefaßt, Daniel mit den Löwen und dem 
vom himmlischen Bolen geleiteten Erretter. Diese so entstehende Klarheit in der Schilderung der Historie, 
die durch Übertragung der ,, dramatischen" Spaltung innerhalb des Figürlichen auf den Bildgedanken er- 
reicht wurde, wobei unter Aufgabe des freien Wechsels von Nieder- und Profilansicht ein dem realen Stand 
des Beschauers entsprechender neutraler Blickpunkt für die gleichmüßigen Profilansichlen gewählt wurde, 
muß notwendig den übersinnlichen Einheitsgedanken der älteren Darstellungen aus den Augen verlieren. 
Die um beide Motive herumgeführte Mauer umschließt wohl räumlich klar die beiden Hauptmotive, ist aber 
nicht wie in der älteren Darstellung (Abb. 257) mit dem Turmmotiv so innig verwachsen. Gerade hier läßt 
sich im Hinblick auf Abbildung 259 deutlich erkennen, daß diese Darstellungen des I 5. Jahrhunderls nur 
folgerichtige Tendenzen des 14. Jahrhunderts zum Ausdruck bringen. Wie dort wird über der Finhcillichkeil 
des Standpunktes gegenüber den wiedergegebenen Objekten und ihrer glaubhaft räumlichen Realistik der 
anschaulich formale Zusammenhang übersehen 

Doch ist noch zu bemerken, daß die Vereinigung der aus der Persönlichkeits- und Handluiigs- 
charakteristik sich ergehenden differenten Bildmotive das eigentlich neue künstlerische Problem der 

Bürger, Uculadir Malerei. 14 
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Gestaltung wurde, Die vorsichtige Angteichung des ausgestreckten Armes an die zusammenfassende 
Landschaftssilhouette daneben deutet das an. 

Es entsprach diesen langsam sich bahnbrechenden Anschauungen am Ende des 14. Jahrhunderts 
die Szene ihres symboligch-didal(tischen Gewändes völlig zu entkleiden und aus ihr ein lustiges Histörchen 
zu machen, wo man im hausbackenen Philisterton die Gestalten gutmütiger Alltäglichkeit reden und handeln 
ließ (Abb. 2öl). Mit schlotternden Knien, wie einer von den sieben Schwaben, bringt der vom Engel 
geleitete Mabakuk gleich einen ganzen Brotsack und Eßkorb mit, die beide der gemütliche Patriarch wie 
im Großvaiersessel mit fröhlich ausgestreckten Armen begrüßt und gar nicht mehr wie früher kniend 
sein ergebungsvolles Dankgebet über den Mittler hinweg zum Himmel sendet, während in Abbildung 264 
die Beförderung des Helligen aus der unheimlichen Grube pedantisch aber sachgemiB beschrieben 
wird. Die Materialien des künstlerischen Gestaltens sind noch immer die der ersten Hälfte des 14. Jahr- 
hunderts, aber das Denken ist ein anderes geworden, auch künstlerisch. Während in der ersten Szene die 



Architektur nur eine motivi- 
sche Erweiterung der Haupt- 
gestalt und ihrer ausgestreck- 
ten Hände ist, gibt die zweite 
nur das Panorama der Histo- 
rie. Auchda, woman nichtdie 
künstlerische Fähigkeit hatte, 
die traditionellen Komposi- 
tionstypen durch andere zu 
ersetzen, besaß dieser neue 
Wille auch in den unbehol- 
fen erscheinenden anschau- 
lichen Außerungendoch Kraft 
genug, um innerhalb des alten 
Schemas seineu persönlichen 
Geiät und auch ein Stück 
des bäuerlichen Volkstums 
in seiner lokalen Ligenart 
mit Nachdruck zur Geltung 
zu bringen. Der Meister der 
Wellchronik aus Benediktbeu- 
ern (Abb. 262) hält sich durch- 
aus an die übliche Komposi- 
tionsweise der Zeit. Aber das 
spannende Moment der Hi- 
storie kommt in diesem naiven 
Geplauder garnicht zu Worte. 
Der still beobachtende Held 
ist zum plumpen oberbayc- 




Abb. 2(M. Armenbibel. cod. a VII, 43, F. 1 42, 
Stift St. Peter, Salzburg. 



Tischen Bauern mit wackeli- 
gen Knien geworden, der mit 
täppischer Umständlichkeit 
den Kübel hält und mit behag- 
lichen Zügen schlürft, wäh- 
rend Rebekka „die schöne 
Dirne von Angesicht und noch 
eine Jungfrau", wie es in der 
Bibel heißt, als stumpfsinnige 
Dienstmagd amtiert. Den 
Haken am Bildrahmen anzu- 
bringen ist diesen Künstlern 
schon widersinnig erschienen, 
dafür bereitet ihmdie formale 
Einordnung des „perspekli- 
visch"8ich verkürzenden Holz- 
gebälks ins Bild wenig Kopf- 
zerbrechen. Aber der land- 
schaftliche Raum ist wirklich 
nicht durch bloße Hinzufü- 
gung eines Gegenstandes, dem 
Räume rechts, sichtbar ge- 
macht; denn die Loslösung 
der kleiner gehaltenen Figu- 
ren vom umgrenzenden Rah- 
men zog eine engere Ver- 
bindung der Figuren und 
der übrigen gegeuständlichen 
Einzelheiten nach sich, durch 



die diese als Gruppe zu einem einheitlichen Raumkomplex wurde. Im Gegenstück isolieren sich scharf die 
Figuren, werden aber durch die formale Berücksichtigung des Rahmenmotives zusammengehalten. Die 
„Reliefbtthne", die beiden Schöpfungen zu eigen ist, kann mithin nicht als ihr Charakteristikum bezeichnet 
werden, da die wesentliche Verschiedenheit in der Verwendung überlieferter Materialen damit übersehen wird. 

Wie der Volkscharakter, so hält hier auch die heimische Landschaft ihren Einzug in die 
Miniaturenwelt, entrückt sie der kosmopolitischen Eleganz und hüllt den Geist traulicher Häuslichkeil in 
den schlichten Frieden der heimatlichen Berge (Abb. I u. 3 und Taf. XIX). 

Auch der teils unter pragischem, teils unter direktem französischem Einfluß sich entwickelnde Land- 
sdiaftstyp dieses Kunstkreises hält sich völlig ferne von einer rationalistischen Weiterbildung der Raumdar- 
stellung (Abb. 265 u. 266) und ist so modern wie jede sog. „expressionistische" Landschaft. In dieser Formel 
motivischer Einheit haben stoffliche Differenzen keinen Platz. Es gibt keinen Vorder-, Mittel- und Hintergrund, 
sondern nur den prachtvoll starken Fluß dieser aus dem Bewegungsmotiv der Haupthgur herausentwickelten 
Konturen, durch die die Felsen von hinten nach vorne und die vorderen Partien gleichzeitig nach rückwärts 
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Ifeleitet werden, das obere nach unten und das unlere nach oben 
sich schiebt. Im Prinzip beg^eg^net man natürlich einem derartige 
formalen Zusammenwirken von Fi^r und Landschaft auch bei 
Oiotio und andern, aber dort ist ebenso wie etwa beim Meister von 
Wittingau (Abb. 147) die Landschaft nur Dienerin des eigentlichen 
Trägers der Ideenwelt, des Figürlichen. Hier erhält dessen zwer- 
genhafte Oeslalt erst durch die motivische Erweiterung und Fort- 
führung ihres Bewegvngsgedankens Kraft und Klarheit. Der 
Pantheismus verwandelt sich hier in einen Panvitalismus, wie 
er besonders die jüngsten Generationen in Deutschland beschäf- 
tigt. Nicht die metaphysischen Lebensmächle göttlicher Natur 
bestimmen das Tun der Persönlichkeil, sondern die Natur wiikt 
da helfend mit der handelnden Person zusammen. Durch die 
Heranführung der h'elsenkurven und Häusersilhoucitc an das 
Brunnenmotiv und die Hauptfigur in der Mitte äußert sich eine, 
an dieser Stelle sich sammelnd, fast wild phantastische Kraft, 
die deshalb im musikalischen Sinne so unmittelbar wirkt, weil die 




Abb. 261. Daniel in der LUwengrubeaus 
der Weltchronik, cod. germ 5, fol. 172, 
München, Hof- und Staatsbibliothek. 



Abb. 262. Rebekka am Brunnen, Weltchronik, bayer., um 
1400, cod. germ. 4, München, Hof- und Staatsbibliothek. 



Abb. 263. Rebekka am Brunnen, bayer. (?) 
um 1370, cod. germ. 5, München, Hof- und 
Staatsbibliothek. 



banale Gegenständlichkeit wie das Panorama Ii sehe des Raumes 
kaum eine Rolle spielt. Durch die Forlführung des Motives 
rechts vermittels des sicheren Bogens der Mauer und ihre Ober- 
leitung in die stille Pracht des Uber den dunklen Himmel sich 
verteilenden Raummotivs verflüchtigen sich die starken Gewallen 
rechts in die MSrchenidylle des Hintergrundes. Daß dieser als 
„Hintergrund" erscheint, ist das einzige Zeichen des anbrechen- 
den Rationalismus in dem Aufbau des Landschaflsbildes. 

Die allmähliche Rezeption des Pragisch-Böhmischen Stiles 
läßt sich am besten in der Salzburger Arnienbibel verfolgen, wo 
ein Teil der Bilder sich an die Fornienwelt des Wittingauer 
Meisters, ein anderer an die vom Anfang des 14. Jahrhun- 
derts anschließt (Abb. 260). Wahrend vier der in rechteckigen Fel- 
dern abgegrenzten Szenerien in derbem Helligkeitswechsel überall 
den gegenständlichen Einzelheiten zu voller Körperlichkeit ver- 
helfen, sind die beiden unteren Darstellungen entsprechend der 
älteren Zeichenart nur in gleichförmigen UmriOlinien angelegt. 




Abb. 264. Befreiung Daniels aus der 

Löwengrube, ccU. germ. 5, fol. 172, 
München, Hof- und Staatsbibliothek. 
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Abb. 265. Aus dem Zins-, Nutz- und Urbarbuch der Feste Rhein- 
felden, Wien, K. K. Haus-, Hof- und Staatsarchiv. 



Auch die Typologie trägt dem Rech- 
nung. Diese bibiia pauperum ist da- 
her eines der interessanten Beispiele 
für die naive Zusammengruppirrxing 
von verschiedenen Jahrhunderten an- 
gehörenden Kompositionsweisen, wo- 
bei heterogene Stilelcmenle auch un- 
verarbeitet nebeneinandergestellt wer- 
den. Aber eben dieser Mangel an Be- 
vormundung durch ein dogmatisches 
Kunstideal ist bei aller Unbeholfen- 
heit doch einer der wichtigsten Fak- 
toren für die Bildung des neuen Sti- 
les gewesen. 

QegenQber dem robusten Frei- 
heitsdrang verbindet sich anderwärts 
die feine religiöse Lyrik des späten 
Mittelalters mit einer fast andüchtig 
hingebenden Liebe an die empirische 
Wirklichkeit. Die Metlener Regel des 
hl. Benedikt vom Jahrel4i4(Taf.XIX 
und Abb. 264) gehört deshalb wirklich 
zum Köstlichsten, was auf diesem 
Gebiete die deutsche Malerei der Zeit besitzt, eine feine Lyrik, die ohne feminine Empfindsamkeit ge- 
tragen wird von einem schlicht bescheidenen Sinn, dessen bestrickende Güte nie zur langweiligen Sanft- 
mut wird und bei aller Kindlichkeit der Erzählung eine angeborene Ruhe und Würde sich bewahrt. 
Die stolzen Wogen wellstädtischen Lebens des böhmischen Kaiserhofes strömen da auch in die einsame 
Zelle des Mönches herein und nirgends wird so mit den edlen Sinnen des klugen Menschenfreundes eine 
lebensbejahende Heiterkeit mit stiller Andacht und der resignierten Ruhe freiwilliger Selbstaufopferung 
verbunden, wie in den Werken dieses Künstlers (Taf. XX) und denen seines Schülers (Abb. 267) Es 
sind Kompositionsideale der Hochrenaissance, die von dem beschreibenden Rationalismus des 15. Jahr- 
hunderts hier noch geleitet werden. 

Die unverkennbare Berührung mit Prag ist nur ganz äuikrlicher Natur; diesen stillen Menschen- 
freund und Menschenkenner gewinnt man auf 
jeder Seite seiner feinsinnigen, schlichten 
Schöpfungen lieber, in denen er semem still- 
beschaulichen Epikuräerlum ein so unvergäng- 
liches [>enknial gesellt hat. Was er schil- 
dert, sind keine eigentlichen Handlungen, keine 
großen Historien. DerKünstler führt uns viel- 
mehr in den ganzen Reichtum seelischer 
EmpHndungen ein; aber Empfindungen, die 
nicht als explosive Lebcnsäufierung aus dem 
Augenblick heraus geboren sind, noch in träu- 
merische Letargle verfallen, sondern zum 
charakterisierenden Slimmungszustand 
werden, der aus der persönlichen .Aufnahme 
und geistigen Verarbeitung des Wahrgenom- 
menen resultiert und in der traulichen Enge 
des alltäglichen Daseins verbleibt. Mit am 
feinsten die Gruppe der Zuhörenden in Tafel -^—^—w- 

XIX, 2 (vergl. mit Th. Stilneys Lehrbuch -X\«;^fWi.7* \%t\fi CAxt^Avtt 

Janitscheck, S. 186). Das sprachlose, dumme Abb. 266. Aus dem Zins-, Nutz- und Urbarbuch der Feste 
Staunen, bubeuhafte Keckiieit, die schwärme- r<heinfeldeu, Wien, K. K. Haus-, Hof- und Staatsarchiv. 
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Tische Hingabe in den Kindergesichtern und oben bei den Großen das trlumerische Nachhingen der 
üedanken. F.mpKndung ist nicht mehr erschütterndes Erlebnis wie im Mittelalter, sondern still genießen- 
des innerliches Schauen. In der reitenden Gruppe von Abbildung I, Tafel XIX erinnert besonders die 
hintere weibliche Figur an die einfache natürliche Grazie der berühmten Frauengestalten Ghirtandajos im 
Chor von Santa Maria Novella in Florenz, die frauliche Würde weltstAdlischer Eleganz und dodi die ganze 
Anmut sorgloser Jugendlichkeit! Der baumlange Kerl, der den QiorfUhrer macht, mit dem steifen Rück- 
grat, den lingabfaltenden Schultern und der gutmütigen Beschränktheit im Gesicht wirkt gerade deshalb 
80 lebendig, weil jede komische Unterstreichung fehlt. Das kluge Gesicht und die intensive Aufmerksam* 
keit des jungen Mannes dahinter, der Junge mit den großen, brennenden Augen schaffen ohnedies die nötigen 
Kontraste, durch die die geistige IndividualitSt der einzelnen Figuren mit aller Schärfe hervortritt. 

Aber bei allem mimischen Reichtum der Gestalten muß doch gesagt werden, wie arm gerade diese 
Bilder an formalen Ideen, an Bildgedanken sind. Vorsichtig wird das übliche Material der Gestallung 



zusammengebaut und trotz der anmutigsten Landschaftsbilder, — die ersten uns bekannten Porträts deutscher 
Landschaft — , haben im allgemeinen diese RSume nur eine negative Aufgabe: nicht selbständig gegenüber 
dem Kgürlichen in Erscheinung zu treten und seine stillen Sphären nicht zu stören. Trotz des Versuches, 
die Figuren systematisch in den Landschaflsraum hineinzubauen (Abb. 3, Tat. XIX), bleibt dieser in den charak- 
teristischen Profilen des Mittel- und Hintergrundes ganz eine Sache für sich. Die älteren Darstellungen 
mögen im Sinne des Empirikers weniger ,, richtig" gewesen sein, formaliter sind sie jedenfalls einheit- 
licher. In dieser Hinsicht sind die analogen allerdings etwas jüngeren (wohl zwischen 1420 u. 30 ge- 
malt) österreichischen Werke, wie etwa die Darstellungen in der Concordantia Caritatis der Fürstlich 
Lichtensteinschen Bibiliolhek entschieden glücklicher. Das glänzendste, diese ganze Periode abschlie- 
ßende Werk ist die 1430 entstandene Salzburger Bibel, die diesen ganzen Zeitabschnitt gewissermaßen 
krönt und die originellste Verbindung eines konservativ höfischen Geistes mit einem modern und allen 
Neuerungen leicht zugänglichen, volkstümlichen Geiste darstellt ■*). 

Man findet die Stilfornien der karolischen Kunst Prags, die imposante Weitriumigkeit oberrheinischer 
Monumentalwerke und die zierliche Eleganz der neuen französischen Landschaftsmalerei. Es ist ein neuer, 




Abb. 207. Mettener biblla pauperum vom 
Jahre 141 4. Hof- u. Staatsbibliothek, MUnchen. 



Abb.26B. Aus der Regel des heilieen Benedikt vom 
Jahre 1414. Hof- und Staatsbibliothek, MUnchen. 
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stolzer Hymnus, den da ein leichtbeweKlicher und regsamer Geist dem anbrechenden Morgen eines neuen 
Zeitalters, seiner heiteren Schönheit singt und doch mit ganzem Herzen dem stilleren Zauber des Alten 
freu ergeben bleibt. Die Miniaturen sind noch ein kleiner aber selbständiger und relativ locker Ober das 
Blatt verteilter Schmuck, der nicht mehr so recht der Disziplin einer einheitlichen künstlerischen Organi- 
sation des Blaltganzen sich fügen will. Dazu ein wahres Schwelgen im farbigen ülanze. Aber es ist kein 
oberflächlicher Augenschmaus, der da geboten wird. Die Farbe dient jetzt vielmehr der geistigen Charak- 
teristik der Gestalten. Der farbige Bildcharakter entspricht dem der geistigen Situation des Bildes. In 
fröhlichem Jubel begleitet sie mit starken, hellen Farben das Martyrium des Heiligen, eine lustige Prügelei, 
und in resignierter Sanftmut in mattem Violett und Grün die stille Predigt des Heiligen (Taf. XV, Abb. 5 u. 6). 
Schon in der Mimik der Gestalten (vgl. Taf. XIX) äufkrt sich ein ganz anderer Geist wie in der Metiener 
Handschrift, keck, frivol, voll lustiger Trivialittten, wollen diese Gestailen audi in der ernsten Situation 




Abb. 269. Auferstehung des Jonas, sog. Peters- 
burger Psalter, Nationalbibliothek BrUssel. 



Abb. 27U. Auferstehung des Jonas, aus der Salzburger 
Bibel, Hof- und Staatsbibliothek, München (1430). 



das Licheln des SpOtters nicht ganz unterdrücken, in diesem heiteren Optimismus hat der transzendental- 
symbolische Gedanke der Historie keinen Platz mehr, so wenig wie die wilde Dramatik realistischer Be- 
schreibung. Deshalb ist die Befreiung des Jonas aus dem Fischrachen (Abb. 270) nur mehr Vorwand zur 
Schilderung einer ornamental wirksamen Position des schönen nackten Körpers, ganz wie in der Renaissance 
oder den französischen Miniaturen der Zeit, die die Iradilionellen Gcslalttypcn durch Obernahme ganzer 
antiker Figurenmotive in die Komposition ersetzen"). Freilich baut man im Grunde nur da weiter, wo 
seit Jahrhunderten im selben Geiste geschaffen wurde, und nirgends kommt so sehr wie hier dem Histo- 
riker zum Bewußtsein, daß die geistigen und künstlerischen Bewegungen der Zeit sich in dem Begriffe 
der Gotik nie einfangen lassen, sondern daß immer und überall ein durchaus nicht als ..Unterströmung" 
aufzufassender Kulturwille sich geltend macht, der in solchen Schöpfungen mit die reizvollste Gestalt 
erhielt. Der ..gotische" Baldachin (Taf. XIX, Abb. 5) wetteifert daher im Anschluß an Königsfeldener 
Werke in seiner Oesaniterscheinung vielmehr mit der stolzen Weiträumigkeit südlicher Raumherrlich- 
keit, und der eingezogene Rundbogen ist eine kühne Lizenz dieses Geistes, der die kleinliche Spitzbogen- 
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«cttcUrUberkurzcriuiHtbei- 
leite KliMrt. Andider Hei- 

ligt gelbst erscheint bei 
aller Flachheit und Flauheit 
seiner körperlichen Komposi- 
tkndoch mit einer raff aelisch 
•tillm WOrde, zu der die 
IwteBeiNBlklikeitdcr haft- 
RttRintenmotlvtBidit recht 
passen will. Und «toilmr- 
sucht anderwärts diese 
Rankesich freizumachen von 
der alercotypcn Wicderho- 
Inag denribca ForHiaa,aMl 
bildet bei aanlhemd sich 
gleichbleibenden Orundmo- 
tiven in einem Überraschen- 
den Wechsel des Qesamt- 
charakiers im musikalischen 
Sinne für skh bestebcade 
KamposHioaen. Bald In 
straffer Zucht eng zusatn- 
men genommen, bald in wei- 
cher Eleganz weil ausein- 
ander gezogen, bald um- 
attadHCh htthmader ver- 
achhufCB, bald ntt witzi- 
fcm Eigmsian den Zwang 
der Umgebung entfliehend, 
wird die Ranke zu einem 
Instrument, das ein kühner 
Oeist in luat^ger Bravour 
aa apiekn «dB , die rcia^ 
vollste Ouvertttre zur dctth 
sehen Renaissance. 

Das Werk hat schon zur 
Zeit seiner Catslebung als 



: (r>t,n 1 



■n ii»«T»»rWlwr>i» ui aa n T 

K—aB tri (•tmiiui« ta'QniA'rAnblMA 
3 At(s m: Ann mer meahtammtmaDtB 
•nfr^n tiitdm 6*rftt\ wfr nvdAnHri« 
tu* IUI* fll lwil K^ I o^tf pnKcwgtvw 

} to- IX» tat) iwmy «n Klmi M^ mm 



iuOiarlUmttmtcwtf (dönAta«' 

I iirh riUbrtmmt'Viiiuin'tiuniam 
m;; trmvittm meroMg umim »ni 

■fU» a»»irpw an i C aM W <ii<gi>mirf 



^ %tn mMmr Tief Ti iturti irTlönur;lr»tfff 
HTKII If^i Jtrj'n .'niituljfn; 

i'li'^aiiJKOiitiHr-i'i'i'Vr^n^i 



ftm »tf ^eOmtmt mulftmt»» r"' 
IS (rnutd «wmtmmif Cmt Tri bni 



ten, denn die Orazer Bibel 
ist nach Eichler eine das Ori- 
ginal freilich nicht errei- 
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chende frcia Nadibllduaff 
der Safataigir BIW. Daa 

1 5. Jahrh. baut auf diesen Lei* 
stungen weiter ohne sie zu er» 
reichen, In dem blockartigen 
Aufbau des Raumes oihert 
sich Abbildung 4, Tafel XiX 
Düren Kunst (Abb. 39). 

Von den heimischen Ar- 
beiten Österreichs ist die 
wichtigste auf öslerreichi- 
Schern Boden enstandene 

PracbtbandKhrUt, daa 
schon genanate ""Onrandi 
Rationale der Wiener Hof- 
bibliothek (Abb. 271), Wil- 
helm Durands Erklärung 
derliturgischen Gegenstände 
und Oebrftuche der Kirdw 
( RalionaladivioominafBzia- 
rum) von Chnomt den 
Ramperstorffer , Rath der 
Stadt Wien und Amtmann 
von Klostemeuburg aus dem 
Lateiniacheo fiberaetzl und 
1384 Herzog Albfecht III. 
gewidmet. Der Codex wurde 
I3Q5 begonnen und nach 
l-ld! wahrscheinlich vcm 
Hofmaler Johannes Sachs in 
Wien beendet») (Abb.271). 
Der Inhalt besieht lus bibli- 
sehen H}8t«>rien,liturgiKhen 
llandUiDgen, Parabeln; fer- 
ner am Anlange Darstel- 
lungen , die sich auf die 
Orttodung der Univerailil 



271 . Ouraodi Rationale, cod. 2705, fol. 1 63, der «sierrcichischca 
IfofbibUothck Wien (gcf. I30S-1403). „„j jh^r Frauen. Es 

ist ein ganz eigener üeist, 

der diese Schöpfung umweht. Völlig frei von der barocken ausschweifenden Phantasie der Wenzelt^iien Zeit 
wird das klassizistische Palmellenband, sich mehr an italienische Vorbilder anlehnend, einem nüchternen 
Oeiate nnierwailcn, dessen ruhig abwigcnder, ctwaa nllcfaiern-strcnger FornenaUm skh vm den BravoMf^ 
leisimgen bShmiadwr Werlte femhitt, um dnrdi die WchlanaHadlglielt der hBnstleriachen Oealltanf, cta« 

geraden schlichten Sinn zu wirken. Im Gegensatz zur Wenzelbibel wird die Ornamentik wirklich zum 
Rahmen, der sicli räumlich von dem ,, Blatte" und dem Schriftsatz trennt, ohne dal) fteilich die Ranke 
inncrlialb der ihr zugewiesenen Sphäre den Zusammenhang mit dem Ganzen verlöre; bescheiden füi;t tie sich 
den gliedernden imaginircn VertikalsiUiouetten ein und in diesem so entstehenden gleichförmigen Fluß wird 
niemand sogleich daa WhUcndnuna dar AndmUinnff arkennen. Daa Qeistige nniB sidi eben hier gaai ehiem 
fonmlai Ucale «ifefoidMa^ dimn bchaflicka, aaMbcia Elaian dem Ganzen die Male Note varlailit. 
Die hrierasaaitlta kleinea Fl^lrlehi mit dem so reizvoll dem Ranhenzuge folgenden Serkophagmotiv tattca 
noch Reste giottesker Wildheit, aber aucli schun etwas von der auf den Effekl berechneten l'asc der Hoch- 
renaissance erkennen, während in den Monatabildern der ganze nüchterne Kationalisnuis des 1 5. Jahrhunderts 
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in einer freilich abjfekiarten Bildform in Erscheinung tritt. Auf anderen Blättern hingeg^en macht sich 
ohne Änderung des Oesamtcharakters Im einzelnen der freiere Geist der Wenzelhandschriften geltend, 
wobei freilich die feine Organik des Ganzen verloren geht und Bildschmuck und Ornamentik nur lose 
nebeneinander liegende Rahmenleisten bilden. Die Raumkompositionen selbst lassen neben Italienischen Ein- 
wirkungen auch die des Evangeliars von Troppau (siehe S. i 52 u. 1 53) erkennen ( Abb.275). Neben der jüngeren, 
an böhmische Werke sich anschließende Miniaturistengruppe ist für die Entwicklung des österreichischen 
Handschriftenschmuckes noch eine andere Stilrichtung in jüngerer Zeit (nach 1420) von Bedeutung 
geworden, deren auszeichnendes Merkmal die Rezeption der niederländischen Kunstweise ist. Der 
so frühzeitige Einschlag nordwesteuropdischer Kunst kann nicht verwundern, nachdem ein künstlerischer 




Abb. 272. Die Klage um Hcktors Tod, aus Meister Marlins Abb. 273. Ladislaus Postunuso im Gebet, aus Simeons 
Der Trojanische Krieg, cod. 2773, von Niederaltaich, latein. Lehrbuch für Maximilian 1-, 

Kais. Hofbibliothek, Wien. Kais. Hofbibliothek, Wien. 



Gedankenaustausch in dieser Richtung schon im 14. Jahrhundert nachzuweisen ist und auch in Nürnberg 
nur wenige Jahre später (im Tucherschen Altar) erscheint. Dieser Wandel ist eng verknüpft mit einem 
Künstler namens Martin, einem weltgereisten Miniaturmaler und Mönch, der in dem Miniaturislenkrei» 
von Kloster Melk in dem ersten Drittel des 15. Jahrhunderts auftritt"). Oerade Melk hat seit 1414 eine 
große Rolle durch die Klosterreform im Österreichischen gespielt und von hier aus hatten sich die neuen 
Ideen Uber die übrigen deutschen und österreichischen Benediktinerslifte verbreitet. Dieser hiermit verbundene 
geistig religiöse Verkehr ist auch dem künstlerischen Ideenaustausch zugute gekommen. Eine Reihe aus 
Melk stammender Miniaturisten sind auch auswärts, selbst im Böhmischen (Tepl bei Karlsbad) nachweisbar. 
Von den nach Seporini Bruder Martin gehörigen Handschriften der Wiener Hofbibliothek gibt die Verkün- 
digung (Abb. 273] ein besonderes charakteristisches Bild. Der Einblick in die trauliche Behaglichkeit eines 
bürgerlichen Zimmers mit den blitzsauberen Wänden und dem zum Baldachin gewordenen Kachelofen läßt 
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das Vorbild flämischer Kunst ebenso erkennen wie die hartbrüchigen Falten der üppig am Boden sich 
brechenden Gewandung, die einen so stark untersetzten Körper nach Art der gleichzeitigen burgvndischen 
oder späteren flämischen Werken mit behaglicher Pracht umhüllen. Trotzdem aber hielt sich der Künstler 
ganz frei von dem dort üblichen rationalistischen Aufbau der Stube und weiß sehr geschickt mit einer 
naiven Rücksichtslosigkeit die kulissenartig sich hintereinander schiebenden Wände, den ,,Ofcn" wie das 
Bet|xilt nach Art des 14. Jahrhunderts aus den Bewegungsgedanken der Figuren diese zusammenfassend 
zu entwickeln, wobei die freie Verbindung des von Engeln umspielten Buchstabenmotivs und dem darüber 
herauswachsenden „Ofen"motiv in einem höchst anmutigen Gaukelspiel der Formen sich vollzieht. Auch 
in Abbildung 272 werden die relativ stark in Erscheinung tretenden koliinearen Tiefenlinien formal 
geschickt mit dem geistigen Mittelpunkt des BikJes und dem figürlichen Teile vereint. Das lustige Btm 
mühen, dem perspektivischen Problem auch in den Rückenansichten der Gestalten nachzugehen, ist auch 
historisch wichtig, freilich vor lauter Konstruklionsproblemen ist die Szene zur langweiligen Repräsentation 
geworden. Die annähernde Gleichartigkeit des sanftschimmernden weichen Oberflächenlichts läßt das 



Nachwirken der 
französischen 
Meislerschaft be- 
sonders fühlbar 
werden. Im gan- 
zen der erste, 
künstlerische 
Niederschlag 
des Geistes der 
kleinbürger- 
lich e n Welt. 
Ihre philiströse 
Engigkeit , ihre 
harmlose Gut- 
mütigkeit, ihr 
schwerfälliges, 
bedächtiges We- 
sen, ihre kind- 
liche Einfalt, un- 
terscheidet sie 
von dem durch 
den Meister des 
Gebetbuches Al- 
brechts II. noch 
vertretenen fran- 




Abb. 274. 
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Verkündigung aus Meister Martins Gebetbuch cod. 1767, 
Kaiserl. Hofbibliothek, Wien. 



zösisch • höK- 
schen Geist. Sei- 
nem geschlechts- 
losen Formen- 
ideal setzt sie 
ihren Charakter 
und Originalität 
entgegen, ver- 
wandt den frühe- 
ren bayerischen 
Werken wie der 
Meftener Regel, 
der Salzburger 
Bibel u. a. Die 

Einwirkungen 
des bayerischen 
Miniaturenstiles 
auf diesen Öster- 
reichischen Mi- 
niaturistenkreis 
sind daher aus 

lokalen wie 
psychologischen 
Gründen beson- 
ders leicht er- 



klärlich. Ihnen verdankt ein anderer Klostermaier, Simon von Niederaltaich, entscheidende Anregungen. Gegen- 
über den beiden genannten Werken macht sich hier vor allem in der räumlichentAnordnung ein ganz anderer 
Geist bemerkbar (Abb. 273). Die hohen BOgen mit den Mauern und den blockartig sich übereinander auftür- 
menden unteren Teilen formen sich malerisch, in wechselnden Winkel gegeneinander sich absetzend, zu einer 
fast imposanten monumentalen Räumlichkeit, der nur das in ihr förmlich versinkende I''igurllche in seiner banau- 
senhaften Existenz widerspricht. Man wird in der Typik ebenso als in den breit zusammen sich schließenden 
Akzessorien (siehe Tafel XIX, Abb. 4), leicht die Analogien zum Salzburger Bibelschmuck erkeimen und kann 
nur staunen, wie eine relativ so ungelenke Hand den pathetischen RaumeHekt dieses Stilkreises so frei weiter zu 
entwickeln und zu steigern verstand. Gerade diese kleinen und bescheideneren Werke lassen erkennen, wie tief 
der künstlerische Instinkt hier bereits in den breiterstcn Schichten der Illustratoren wurzelt. Man trifft auf die- 
selbe künstlerische Eigenart wie bei den Werken der von den französischen Qotikern sich so sehr unterscheiden- 
den Baumeistern, die den Chor der Lorenzkirche in Nürnberg und eine Geburt Mariens wie Albrecht Alt- 
dorfer geschaffen haben. Dieser Stilkreis bildet auch wirklich die Grundlage für die große deutsche Land- 
schaftskunst. Die sauber konstruierten Werke und die verfeinerte Kunst des Gebetbuches Albrechts II. ist die 
Frucht eines geschickteren KUnstleriums, dem aber diese ursprüngliche, gesunde, künstlerische Begabung 
durchaus fehlt. Der Katiunalismus hat sich hier völlig durchgesetzt und gehört das Werk bereits der zweiten 
Epoche des 15. Jahrhunderts nach 1430 an. 

Durger, DculKht Mattni. 14a 
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Abb. 275. Untere Randleiste mit Darstellungen aus dem Alten und Neuen Testamente, aus dem Durand! 
Rationale, cod. 2765, Hofbibliothek, Wien (enlsl. zwischen 1 395—1 403). 



Anmerkungen. 

■) Siehe B. Bruck Robert, Die cisässi&che Olasmalerei vom Beginn des 12. bis zum Ende des 18. Jahr- 
hunderts, 1902 03, Straßburg; Allgemeines über Glasmalerei: Oidlmann Heinrich, die Olasmalerei, allge- 
mein verständlich dargtstelll, I 1892: Technik der Glasmalerei, II 1898: Geschichte der Glasmalerei. 
Fischer J. L., Vierzig Jahre Glasmalkunst, 1910. Oidtmann H., Die rheinischen Glasmalereien vom 12. 
bis 16. Jahrhundert, Bd. I, 1912. Neuerdings das an Malerialkenntnissen reiche und verdienstvolle Buch: 
Hermann Schmitz, Die GlasgemSIde des Kunstgewerbemuseums in Berlin, J. Bard, 1913. 

Dehio hat die Bilder m. E. zu spät „Mitte 15. Jahrh." angesetzt; Handbuch der deutschen Kunst- 
denkmäler III, Sfiddeutschland, S. 141. Schon das Kostüm würde dem widersprechen. 

Die irrtUmlidi in Oars bezeichneten Gemälde beiinden sich in Thum au. Die Beziehungen zu 
Königsfeldeu werden schon durch einen Vergleich mit Abbildung 229, Fenster mit Albrecht II. von Oster- 
reich in St. Florian klar. 

*) Vor allem sind die Architekturen oberrheinischen Ursprungs. 

>) Siehe auch H. Schmitz a. a. O., S. 24. 

■) Le psautier de Peterborough par J. van den Oeyn, Kleinmann 8i Comp., Haarlem. 
') Georg Graf Vitzthum, Die Pariser Miniaturmalerei, Leipzig 1907. 
") Beispiel eine Madonna mit zwei Engeln im Bayerischen Nationalmuseum, Kab. 7. 
•) Siehe den Abschnitt Ober die tirolische Malerei. 

") Die verdienstvolle Abhandlung Fischers, Die Salzburger Tafelmalerei, hat Uber die lokalen Be- 
ziehungen hinaus die internationalen historischen Relationen nicht ernstlich untersucht. Man findet das 
übrigens bei sehr vielen deutschen Arbeiten, die ohne eigentliche Kenntnis der internationalen künstlerischen 
Verhältnisse eines kleinen Kunstkreises unter zu engem Gesichtswinkel betrachtet. Die jüngeren Abhand- 
lungen über die Nürnberger Malerschulen kranken noch mehr hieran. 

") Der Stifter ist 1429 gestorben. Siehe auch Fischer die Salzburger Tafel-Malerei. 

") Siehe Th. Ooltlieb Uber mittelalterliche Bibliotheken, Leipzig 1890, sowie die Ambraser Hand- 
schriften, ein Beilrag zur Geschichte der Wiener Hofbibliothek I, Leipzig 1900, von älteren Werken Hofra. 
V. Fallersleben, Verzeichnis alldeutscher Handschriften in der k. k. Hofbibliothek zu Wien, 1841. 

Ober Textilkunst siehe Max Heider, Handwörterbuch der Textilkunde aller Zeiten und Völker, 
Stuttgart 1904. F. Bock, Geschichte der liturgischen Gewänder des Mittelalters, die Entstehung der kirch- 
lichen Ornate und Paramenle, 1 1859, II 1866, III 1871. Moriz Dreger, Künstlerische Entwicklung der 
Webereien und Stickereien innerhalb des europäischen Kullurkrei&es von der spätaniiken Zeit bis zum Be- 
ginne des 19. Jahrhunderts, 1904. Otto Falke, Kunstgeschichte der Seidenweberei, Berlin 1913. H. Stephani, 
Die textile Innendekoration des deutschen Hauses und die ältesten Stickereien Pommerns 1898. Lessing Julius, 
Wandteppiche des Mittelalters in Deutschland. I 1906, II 1910. Braun Joseph, Handbuch der Paramentik, 
Freiburg, 1912. Schweiser H., Die Bilderteppiche und Stickereien in der städtischen Altertumssammlung 
zu Freiburg 1904. 
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'*) Gustav Heider, Beitrige zur christlichen Typologie aus Bilderhandschriftcn des Mittelalters, Jahr- 
buch der Ceniralkommission V, 1861, S. 3 ff.; femer Jahrbuch der Centralkommission 2/1904. H. Tielze, 
Die typologischen Bilderkreise des Mittelalters in Österreich und 3/1905, Male l'art symbolique k la fin du 
Moyen-Ape in la revuc de Tart Ancien et modern, 1905. Male l'art religieux du XIII &i<cle en France, 
Paris 1S98, p. 137 ff. S. Moulant, Fr. Sauchert, Geschichte des Physiologus, Straßburg 1889, die Anfänge 
wissenschaftlicher Naturgeschichte und naturwissenschaftlicher Abbildungen im christlichen Abendlande, 
Dresden 1856. Das Buch von der Natur von Konrad von Megcnberg, hrsg. von Franz Pfeiffer, Stutt- 



gart 1861, p. 310. 
E. Wernicke, Die bild- 
liche Darstellung des 
apostolischen Glau- 
bensbekenntnisses in 
derdeutschen Kunst des 
Mittelalters, Christli- 
ches Kunstblatt 18B7, 
7-11, 1888, 1 ; 1889, 
3, 4, 1893, 2, 3; lehr- 
reich auch Schlosser, 
Die Clfenbeinsfltteldes 
ausgehenden Mittelal- 
ters, Bd. XV im Lehrb. 
d. Kunsts. d. Allerh. 
Kaiserhauses ; Giustos- 
Fresken in Padua, Bd. 
XVII, Die ältesten Me- 
daillen und die Antike, 
Bd. XVIII. 

") Über die Technik 
der Miniaturen hat Ber- 
ger Beiträge zur Mal- 
technik, III, 1897 be- 
reits geschrieben.— Als 
wichtigsteQuellen kom- 
men der Neapeler Ko- 
dex für Miniaturmale- 
rei und das in einer Ko- 
pie erhaltene Straßbur- 
ger Manuskript in Be- 
tracht. Es geht hieraus 
hervor, daß diese Tech- 
nik auf einem äußerst 
feinen manuellen Pro- 
zeß sich aufbaut, der 
nicht nur eine Keihevon 
Regeln und Rezepten 




Abb. 276. Concordantia carilatis, FUrsll. Liechtensteiusche 
Biblioth., Gruppe 91 (Miniatur im Studium der Entstehung) 

die htllCB StrJIcii tiod die frrijfeljisenen nur mit Vorzeiciiniuig veruhenea 
unbenultcsl Teik. 



Über Bindemittel und 
Mischungsweise um- 
faßte, sondern auch zu- 
gleich durch eine ganz 
systematische Unter- 
scheidung vonTempera- 
deckfarben, transpa- 
renten Lasurfarben 
und Olfirnisfarben sich 
auszeichnete. An der 
konsequenten künst- 
lerisch - systematischen 
Ausbiidungdieser Tech- 
nik im Dienste einer 
übersichtlichen Orup- 
pierungder räumlichen 
Organisation nach gei- 
stigen Potenzen hat das 
1 4. J ahrhundert den her- 
vorragendsten Anteil 
(siehe auch Tafel XV). 
übcrilalicn, wie Eng- 
land und Nord frank- 
reich scheinen über vor- 
bildliche Schreibstuben 
verfügt zu haben, deren 
Errungenschaften den 
Deutschen durch prak- 
tische Malbücher mit 
bekannt geworden sind. 
Ober den Herstcllungs- 
prozeß orientieren uns 
eine Reihe unfertiger 
Arbeiten. Der Anlage 
der ganzen Komposi- 
tion mit dem Silberstift, 
folgt eine Nachzeich- 
nung mit Feder und 



Tinte. Nach der dann eintretenden Vergoldung der hierzu bestimmten Teile erfolgt in hellen LokaltOnen 
die Anlage der Gewänder. Die Ausmalung der Gesichter ist neben dem Auftrag von flüssigem Gold und 
Silber das letzte der Arbeil. Bekannte Beispiele hierfür sind die Miniaturen der Willehalm von Oranse 
Handschrift in Kassel. Aus der jüngeren Slilepoche gibt beigegebene Abbildung 276 ein gutes Bild von 
der Arbeitsweise dieser Zeit. Siehe auch Neuwirth, Studien zur Geschichte der Miniaturmalerei in Öster- 
reich, in Sitzungsberichten der Wiener Akademie 113, 188 ff. Die volkstümlichen Bilderhandschrifien sind 
natürlich erheblich viel einfacher in der Technik; der Hintergrund ist häufig in Deckfarbe gemalt, die Figuren 
im Vordergrund mit Lasurfarbe. Die Firnisfarbe fehlt zumeist. Immerhin ist diese farbensystematische 
Scheidung von Figur und Raum eine bewußte Abweichung von den analogen älteren französischen Vor- 
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lagen, wo Hintergrund und Vordergrund gleichmäßig in deckenden Lokalfarben erscheinen. Es ist wahr- 
scheinlich, daß diese Technik der volkstfimlichen Handschriften, eine Verbindung von Quasche und reiner 
Aquarellmalerei, am Oberrbein ecistanden ist. Aus ihr entwickelt sich dann als weitere Vereinfadiung die 
bloß kolorierte (Abb. 255), schon im Jahrhundert gebräuchliche Federzeichnung, als letztes dann die flüch- 
tige, schon an die polygraphische Vervielfältigung erinnernde Polychromie, die sich ganz vom Umriß frei- 
macht (Abb. 254). 

'*) Außer den schon geiiantiten Aufsätzen von Heider, Tiet/e, Scliloiser, Neuwirlh, S. 177, ist noch 
zu nennen Neuwirth datierte Bilderhandichriften österreichischer Klosterbiblioiheken in den Sitzungsberichten 
d. Kais. Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Wien 1909, S 587 ff. und beschreibendes Verzeichnis 
der illuminierten Handschriften in Österreich, Leipzig, aus den Publikationen des Institutes für Asterreich. 
Geschichtsforschung. 

") Die Arbeit von Franz Jacobi, Studien zur Oe&chichte der bayerischen Miniatur des LL Jahrh. 
m. Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Straßburg 1 <'0ä, Heft 102, hat das hier in Betracht komniende 
Material in dankenswerter Weise zusammen(;e5tellt, ist aber ganz nach der herkömmlichen Weise in der 
ktin&ilcri^heu Kritüi orientiert, die nach einem Erscheinungs ideal im Gegensatz zu vorliegender Betrach- 
tungsweise sich orientiert, die den anschaulichen Individualbestand gerecht zu werden versucht. Berthold 
Riehl, auf dessen Intentionen die Arbeit zurückgeht, hat vor allem das Verdienst diesen Miniaturenbestand 
einem weiteren Kreise zugänglich gemacht zu haben; siehe Studien zur Geschichte der bayerischen Malerei 
des L5. Jahrhunderts, München 1895, im lt. Bd. des oherbayerischcn Archiven des hislurischtn Vereins von 
Oberbayern, S. 1—160. üelegciitlich zeichnet diese Miniatur- Darstellungen noch die Weite eines imagi- 
nären Raumes aus, wie sie sich vor allem in den otlonischen Codices findet (vgl. Abb. 2M mit 205). 

Ober den Schreiber des Buches erhält man S. 438 Auskunft: „Finita est haec biblia in vigilia 
sandi Johannes Baptisie. Per iohanem Freybekh de Königsbruegk". Sub anno domini 1428; Blatt 490 
,,Expliciunt interprefationes bibliothece" sub anno 1428 merck „O wie hart es ankchumbt, freundt meym". 
Das Titelblatt ist 1 430 datiert. 

■*) In dem nebenstehenden Bilde des sog. Petersburger wird die Architektur der BeweguiiK^sRedanke 
der Hauptfigur auf deni Bildrauin durch die Kurve der'Mauer übertragen und von dort in die Bildgreuze 
übergeleitet, was hier (Abb. 270) durch die Figur selbst geschieht. 

Altere Literaturangabe im Katalog der Minialurenausslellung der Hofbibliolhek 1902, S. IT, Nr. Sh. 
Abbildung siehe Kunst und Kunslhandwerk, S. 257, V, 1^02, als italienisches Vergleichsobjekt kommt im 
Hinblick auf das Figürliche das Archidiaconum super decretalium V, l_t A. 2 in der Stiftsbibliothek in 
Salzburg, Tielze, a. a. O. II, 1905, Seite 46^ sowie die lectura des Baldus de Perusio in Betracht, a. a. O. S. 4S. 

'■) Ich verdanke den Hinweis auf dies und das Folgende D. Seporini in Wien, der demnächst ein 
Buch Uber diesen Gegenstand erscheinen lassen wird. 
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